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EINLEITUNG. 


Jegliche Besinnung iiber die letzten und tiefsten Aufgaben der Musikgeschichte sieht sich 
weit in die Gebiete der Asthetik und der Geschichtsphilosophie hineingetragen. Solche Ausfliige 
des musikgeschichtlichen Denkens sind aber keine iiberfliissigen, sondern héchst notwendige 
Exkursionen. Ich wahle dieses Wort mit Vorbedacht, um den Standpunkt dieses Buches 
von vornherein abzugrenzen, dessen Zielsetzung des 6fteren mit einer solchen sich begegnet, 
wie sie den benachbarten Wissenschaften schon in Wolfflins ,,Kunstgeschichtlichen Grund- 
begriffen“, in Oskar Walzels ,,Gehalt und Gestalt‘, oder in Emil Ermatingers ,,Das dichterische 
Kunstwerk“‘ gesteckt ist. Solche ragenden Gipfel synthetischer Forschung erwahnen, besagt 
zugleich, sie mit Dank fiir mannigfache Anregungen griiBen, bedeutet aber auch, von ihnen aus 
riistigen Schrittes die Wanderung in das eigéne Fachgebiet anzutreten. 

Die moderne Musikgeschichtschreibung, deren Anfaénge noch ins ausklingende achtzehnte 
Jahrhundert zuriickreichen, spaltet sich schon frith in die zwei Hauptrichtungen einer kultur- 
historisch-geistesgeschichtlichen und einer morphologisch-stilkritischen Richtung, von denen 
die erste auf den Géttinger Universitatsmusikdirektor Johann Nikolaus Forkel, die zweite auf 
Fr. J. Fétis zuriickgefithrt werden muB. 

Die Grundhaltung des von den Ideen der Géttinger Geschichtsschule beeindruckten Forkel 
ist in dem Kern des einen Satzes enthalten: ,,Jedes Zeitalter hat so wie in seiner lebenden 

Sprache, auch in solchen Kiinsten, die teils mit der Sprache verbunden sind, teils selbst als eine 
Art von lebender Sprache angesehen werden kénnen, gewisse Eigentiimlichkeiten und Wen- 
dungen, die vom Geist, von den Sitten und Denkungsarten desselben abzuhangen scheinen. “ 
(Allgemeine Geschichte der Musik, II, 696.) Die Entfaltung der Musik nach ihrer inneren 
Natur ist selbstverstandlich fiir Forkel ein Hauptproblem der Darstellung, aber ein solches, 
das, wie der Kern von der Schale, von der umhiillenden Problematik der kulturhistorischen 
Zusammenhinge umgeben ist. 

Fr. Joseph Fétis sprengt in seinem ,,Résumé philosophique de l’histoire de la musique“ 
das Band dieser Zusammenhange und erkennt es fiir die musikgeschichtliche Darstellung nicht 
an. Diese kann und darf sich nur auf die ,,constitution‘‘ der Musik griinden und kann nur in 
ihr selbst das Prinzip zu ihrer Beurteilung finden. Jede Analogie zu den iibrigen Kiinsten ist 
abzulehnen, weil diese in ihren konstitutiven Grundlagen — in den idées principales — nicht 
mit der Musik iibereinstimmen. 

Diese von Fétis schon 1835 ausgesprochenen Grundgedanken fanden bei dem bedeutendsten 
Musikforscher neben ihm, bei A. W. Ambros; keinen Widerhall. Ambros hielt im Gegensatz 
zu Fétis den Nachweis des konstruktiven Teiles des Tonwerkes fiir tiberfliissig, da er notwendig 
zu trocknen, harmonischen, rhythmischen usw. Anatomierungen fiihre. Dieses gefahrliche, im 

ersten Bande der Geschichte der Musik ausgesprochene Wort wurde wohl in den spateren 
Banden der Musikgeschichte gemildert, und Ambros bezeichnet es nun als sein Ziel, den Nach- 
weis der organischen Vollendung und innerlichen Einheit des Kunstwerkes zu erbringen (III, 9). 
In solcher Darstellung der Eigenentwicklung der Tonkunst hatte Ambros die Musikgeschicht- 
schreibung ins Freie fiihren kénnen, wenn ihm nicht seine kulturhistorischen Bindungen, die 
gewiBlich jeder Forscher zu beachten haben wird, zu falschen Abhangigkeiten geworden 
waren?), Von ihnen muBte sich aber die junge, Selbstandigkeit anstrebende Musikgeschichts- 
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schreibung unter allen Umstanden frei zu machen suchen, um so mehr, als die kulturgeschicht- 
lichen Beziehungen, wie H. Kretzschmar einmal sagt?), sich bei der Darstellung des musi- 
kalischen Entwicklungsganges nebenbei ergeben. 

Von groBer Tragweite sind die Beziehungen der Musikgeschichte zur psychologischen 
Asthetik und zur geisteswissenschaftlichen Psychologie geworden. Und auch da waren sie 
noch von Wichtigkeit, wo sie schlieBlich zu einem schroffen Sich-Gegeniiberstehen der beider- 
seitigen Standpunkte fiihrten, wie beispielsweise bei dem Problem des musikalischen Inhalts. 
Der Inhaltbegriff, wie ihn die psychologische Asthetik der letzten Jahrzehnte festgelegt hatte, 
der die musikwissenschaftliche Forschung zunachst sehr beeinfluBte, wurde fiir sie schlieBlich 
ein orientierendes Moment auf den Wegen, die zur Auffindung eines nicht mehr im Gefiihl 
verankerten musikalischen Inhaltes fiihrten. Bei Th. Lipps etwa ist diese Sachlage fiir die 
umgelagerte musikwissenschaftliche Forschung erreicht. Bei Lipps, fiir den das Wesen der 
Musik ebensowohl Affektleben ist, das zu beschreiben er nicht miide wurde, wie es aber anderer- 
seits fiir ihn auch nur ein affektives Moment, einen inneren Drang, ein Streben oder ein Wollen 
sich auszustr6men bedeutete*). Auch Hermann Siebeck entfernt sich als Musikasthetiker von 
seinem urspriinglichen Ausgang, da8 Musik Darstellung von Gefiihlen sei, auf das wirkliche 
Wesen der Tonkunst hin, wenn er von der Idealisierung der musikalischen Gefiihlsbilder spricht. 
Sein Gefiihlsbild im Material der Tone, das die Musikwissenschaft an sich wohl hatte akzep- 
tieren kénnen, lést sich aber — beispielsweise bei der Interpretation von Beethovens Dank- 
gesang eines Genesenden an die Gottheit — schlieBlich in rein emotionale Wirkungen eines 
Ernstgefiihls zweiten Grades auf‘). Und auch die der bekannten Hanslickschen Formulierung 
sehr nahe kommende grundsiatzliche Feststellung Siebecks, daB der rein musikalische Inhalt 
an sich schon etwas bedeutet, ganz abgesehen davon, ob ihm noch ein in Worten aus- 
zudriickender Sinn und Inhalt untergelegt ist, wird fiir den musikwissenschaftlichen Stand- 
punkt unertraglich abgeschwacht durch die allgemeine Geltung beanspruchende Feststellung 
der unmittelbaren Beziehungen dieses Inhaltes zur Welt der Gefiihle. 

Die moderne Musikwissenschaft, der schon durch Ed. Hanslick der rein musikalische Inhalt 
vertraut ist, machte endlich die ewige Riickkehr zur Welt der Gefiihle nicht mehr mit. Sie 
zerschlug die Briicken zu ihr zwar nicht, ohne tiber sie noch wichtige Erkenntnisse gerade 
der psychologischen Asthetik in ihr Gebiet mit hiniiberzunehmen. Dazu gehért insbesondere 
die Verlagerung des Formbegriffes aus dem Bereiche der meBbaren Form in den der Form- 
kraft, der dynamischen Form. Die Musikwissenschaft machte damit — wie schon die Akzent- 
verlegung vom Inhalt auf die Form dartut — die Uberbriickung der alten Gegensitze von 
Form- und Inhaltasthetik durch die psychologische Asthetik mit, die ihrerseits schon durch 
Lipps erklaért hatte, da8 Inhalt das in den Formen zum Ausdruck gelangende Leben sei‘). 

Vor neue und besondere Aufgaben stellt die fortschreitende Wissenschaft die musikalische 
Biographie, die heute den geisteswissenschaftlichen und besonders den typologischen Problemen 
in ganz anderem MaBe Beachtung zu schenken beginnt, als die dltere Musikerbiographie. 
Als eine notwendige Forderung erscheint hier jene biographisch-historische Ganzform einer 
ideellen Dreiteiligkeit, in der die Persénlichkeit Mittelpunkt von Gewordenem und Werdendem 
ist, umformende Kraft vom historisch Bedingten zum historisch Bedingenden. 

Besonders scharf tritt in der Beethoven-Literatur die Erscheinung hervor, daB die bis- 
herigen Problemstellungen zur Erkenntnis der Individualitaét des Kiinstlers nicht voll aus- 
reichend sind, Und schon H. Deiters hat bei seiner Bearbeitung des Thayerschen ,,Beethoven* 
hinter die methodologische Trennung des amerikanischen Forschers in den Menschen und 
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Kiinstler ein vielsagendes Fragezeichen gesetzt. Die ersten Biographien, die direkt bis zum 
Mittelpunkt der Musikerpersénlichkeit vorzudringen versuchten, erstanden fast gleichzeitig 
in den Arbeiten von Romain Rolland, in Albert Schweitzers ,,Bach“ und in Wycewa-Saint 
Foix’ ,,Mozart‘‘. Schweitzers Werk ist schon weitgehend Darstellung einer menschlich-kiinst- 
lerischen, von einer konstanten Form beherrschten organischen Entwicklung. Denn aus 
Bachs Objektivitat — es mag hier uner6rtert bleiben, ob die Auffassung selbst zu Recht 
besteht — werden die Einzelziige seiner kiinstlerischen Tatigkeit, wie z. B. die aus seiner 
Befahigung zur darstellenden Musik sich ergebenden Motive und Motivtypen abgeleitet. Schon 
in T. de Wycewas und G. de Saint Foix’ ,,développement intérieur du génie de Mozart‘‘ wurde 
dann das kunstpsychologisch-biographische Prinzip auf die Spitze getrieben. Mit geradezu 
eiserner Festigkeit ist die Darstellung auf der Grundlage der konstanten seelischen Haltung 
aufgebaut. Aber die scharfsinnigen Forscher haben doch bei Aufstellung ihrer 34 Geschmacks- 
konstanten (gofit) bedingte und bedingende Haupt- und Nebensache verwechselt. Will man 
im Sinne der franzésischen Forscher iiberhaupt von ,,Geschmackswandel‘ bei Mozart sprechen, 
so kann es nur in dem Verstande geschehen, daB sich solche Wandlungen innerhalb der 
beherrschenden Grundhaltung von Galantem und Empfindsamem vollziehen. In diese beiden 
Grundkrafte des selbst so stark typisierten Jahrhunderts ist Mozart hineingeboren, besser: 
er ist aus ihnen herausgeboren, so daB dessen Dominanten in seiner Seele weiterschwingen. 
Jede einzelne Geschmacksepoche, die Wycewa-Saint Foix feststellten, laBt sich bis zur Er- 
reichung der vollen Klassizitat bei Mozart als eine Akzentlegung bald auf die eine, bald auf die 
andere Dominante seiner menschlich-kiinstlerischen Wesensart festlegen. (Es sei hier auf meine 
Ausfiihrungen im Bande Rokoko und Klassik im Handbuch der Musikwissenschaft verwiesen.) 

Durch den Stilwandel, der sich zu Beginn unseres Jahrhunderts ankiindigte, sind solche 
Begriffe, wie: Material und Stoff der Musik, die im Verlaufe des 19. Jahrhunderts immer weiter 
ins Dunkel getreten waren, wieder in den Vordergrund geriickt worden. In Robert Schumanns 
Kritik hatten die Begriffe wohl noch in der grundsdtzlichen Unterscheidung Schumanns von 
Stoff — Form — Idee — Geist eine gewisse Bedeutung gehabt. Diese ging aber schon in 
Hanslicks einheitlichem Formbegriff, der Begriffe wie Stoff und Material in sich aufgesogen 
hatte, wieder verloren, und man kann sagen bis in unsere Zeit, da G. Adler mit seiner Fest- 
stellung, daB in der Auswahl des Materials und in der Art seiner Verwendung der Angelpunkt 
des Kunstwerkes liege, Schlummerndes wieder zum Leben weckte®), An die von den genannten 
Begriffen, zu denen sich noch der der Kraft gesellt, aus eingeleitete ErschlieBung der modernen 
Tonkunst muB sich die auf gleicher Grundlage stehende Untersuchung auch der 4lteren Stil- 
perioden anschlieBen. Und nicht nur mit dem Blick auf das ,,fertige‘“ Kunstwerk, sondern 
auch auf das im Kopfe seines Schépfers erst werdende. Von den materialen Grundlagen der 
ton-schépferischen Phantasie ist dabei ebensowohl auszugehen, wie von den stofflichen. Stoff- 
lich fasse ich dabei in dem gleichen Sinne von Stoff-Erlebnis, in dem die heutige Literatur- 
wissenschaft ihn anwendet. 

Die ersten Skizzen zum letzten Satz des G-Dur-Trios op. 1 von Beethoven bieten einen 
vortrefflichen Einblick in das Wirken der schon von Anfang an material beeindruckten Ton- 
phantasie (Beisp. I). 

Nichts ist in diesem frithen Stadium etwa noch klanglich neutral. Die Phantasie des 
Komponisten scheidet scharf die aus dem Charakter der Streichinstrumente und die aus den 
materialen Méglichkeiten des Klaviers — geigerisch aufprallende Strichart gegen klavieristische 
Trillerbewegung — sich ergebenden Méglichkeiten. In entgegengesetzter Weise arbeitet bei 
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Beispiel 7 
Shizen aan letzten Satz von Beethovens Op. 1, N9 2 
In. 


der Stelle: Es war, als hatt’ der Himmel in Schumanns ,, Mondnacht“ die schépferische Phantasie 
zunadchst mehr aus einer allgemeinen, sozusagen kompakten Tonvorstellung (Beisp. 2), 
wahrend die zartere Endfassung sich ersichtlich aus den Gegenvorstellungen, die den materialen 
Klavierklang in Beriicksichtigung ziehen, zu erklaren ist (Beisp. 3). 


Beispiel 2 ; Beispiel 2 
Schumann, Mondnacht (Erste Fassung ) Schumann, Mondnacht (Endgiiltige Fassung) 
war, als hatt’ als hatt? 


Neben dem Material tritt fiir die geisteswissenschaftliche Einstellung, die gewisse Ein- 
seitigkeiten der formalen wie der inhaltlichen Methoden iiberwinden will, der Stoffbegriff in 
eine besondere Beleuchtung. Stoff jetzt nicht 

LON ENS SS es - a ct ; ‘kali fes, d 
tei NN Salt ts im Sinne eines musikalischen Stoffes, der ganz 
AS URNS derMaterialseite und den Elementen zugehort, 
; vielmehr Stoff als jene erlebte Wirklichkeit, 
aus der das Tonwerk selbst unmittelbar 
hervorwachst. Wagners Deutung des Lohen- 
grin in der ,,Mitteilung an meine Freunde“ 
als ,,[fypus des eigentlichen einzigen tra- 
gischen Stoffes, tiberhaupt der Tragik des 
Lebenselementes der modernen Gegenwart“, 
bezeichnet einen solchen Punkt der Trans- 
formation erlebter Stofflichkeit in das Kunst- 
werk. Mit der Nuance, da8 der Kiinstler 
selbst schon dieses Erleben als typisches er- 
kennt. Wenn auch in der dramatischen Musik 
der Stoff durch die textliche Grundlage 
eine ganz andere Bedeutung hat, als in 
der absoluten Musik, so darf geisteswissen- 
schaftlich-musikalische Forschung doch das 
Stoffliche nicht grundsatzlich mit der Geste 
des Formalismus aus ihr verweisen, der das 
Was des psychischen Gedankenerlebnisses 

aus der Musik ausschlieBt. 

Das Thema des ,,Capriccio Cucu‘‘ von 
Joh. Kaspar Kerll (Beisp. 4), oder das aus 


1, Beethoven konzipiert die Pastorale. 
Zeichnung von Lyser. we , ae 
(Cacilia, Hamburg 1833.) , Postiglione“ der Violinsonate op. 1 Nr. 1 von 
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Beispicl 4 


J. K.Kerll, Capricio,Cucu“ 


Beispiel 5 
Fr, M. Veracini, Op.1 NQ4 
Postiglione 


Fr,M.Veracini (Beisp. 5) sind schlichte* 


aus dem der Haltung der Nachahmung 
der Natur sich ergebende Stoffiibertra- 
gungen. Hingegen wird in dem Pasto- 
rale von Joh. Stamitz (Beisp. 6) das 
Stoffliche—die Assoziation des Hérnet- 
klanges—in den Rahmen des Zeit- und 
Ortstiles eingespannt. In dem Haupt- 
thema von J. Haydns Symphonie ,,Le 
Matin“ (Beisp. 7) setzt im dritten Takt 
eine Umstilisierung des stofflich Ge- 
gebenen in ein entstofflichtes, von da 


ab absolut-musikalisches Thema ein. — 


Als Ganzes gewertet steht es auf der 
Grenzscheide zwischen ,, Nachahmung 
der Natur‘ und ,,Stil‘‘. Den Grad der 
vollen Entstofflichung erreicht dann 


in der gleichen Sphare der Naturthematik Beethoven 
im Andante molto moto der Pastorale, wobei durch 
die Skizzierung des Naturvorganges (Beisp. 8) das 
Verhaltnis zwischen reiner Stoffgegebenheit und der 
Umgestaltung durch die schépferische Phantasie . 
festliegt (Beisp. 9). Hier ist in der Tat alles Stoffliche, 
das Beethoven in der Skizze von 1803 mit nach- 


Beispiel 6 ; 
Johann Stamitz, Pastorale 
Presto ‘ 


Beispiel 7 
J. Haydn, Le Matin 
Allegro 


Beispiel 8 
Aufzeichnung Beethovens vom Jahre 1803. Murmelin der Bache 


Andante molto 


je gro - Ber der Bach je tie-fer der Ton 
Beispiel 9. 


Beethoven, 6 Sinfonie Szene am Bach 
dante molto moto 


ahmender Treue zu treffen suchte, durch die musikalische Formgebung aufgesogen. Nichts 
tnehr ist stofflich gebunden. An die Stelle der stofflichen Gebundenheit tritt die inhaltlich 
geistige, das Aufgehen der erlebten Stoffwirklichkeit in den Geist der Musik. 


ANMERKUNGEN. 


: 1) Vgl. E. Biicken, Grundfragen der Musikgeschichte als Geisteswissenschaft. Jahrbuch der Musik- 
bibliothek Peters fiir 1927, S. 21. Leipzig 1928. — *) Musikalische Zeitfragen. S. 78. — 3) Asthetik. I, 478. — 
4) Grundfragen zur Psychologie und Asthetik der Tonkunst. S. 22. — 5) Asthetik, I. 17. — 8) Der Stil 
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Die von der herrschenden Richtung ihres Jahrhunderts bestimmte Kiinstlerpersénlichkeit 
Hippolyte Taines und der Schaffende, wie ihn Ferruccio Busoni beschreibt, der das gefundene 
Gesetz nach der ersten vollkommenen Anwendung selbst wieder zerstért, sind die auBersten 
Pole der kiinstlerischen Individualitat. Zwischen ihnen bewegt sich der schaffende Geist, 
bewegt sich auch der Forscher, dem es darum zu tun ist, das ewige Ratsel des Kiinstlertums 
zu lésen, wie es symbolisch in der tiefsinnigen Frage Friedrich Hebbels sich birgt: ,,Was ist 
Leben? Du stehst im Kreise, bist durch den Kreis beschlossen, wie kénnte der Kreis wieder, 
sei es als Bild oder Begriff, in dir sein? Das Ganze vom Teil umfaft werden, in ihm aufgehen ?“ 
Diese mystische Formel des schépferischen Geistes erhebt sich hoch tiber alle rationalen 
Bestimmungen der kiinstlerischen Individualitat, die, wo immer sie in der musikwissenschaft- 
lichen Literatur auftauchen, sich als zu eng erwiesen. Man denke an den Fall des Jahnschen 
Mozart, in dem selbst der ,,Klassiker‘‘ sich nicht auf das Streckbett einer klassisch-idealisti- 
schen Grundformel niederzwingen lieB. Auf die Formel von der Anwendung der allgemeinen 
Gesetze der Musik unter bestimmten Voraussetzungen und Bedingungen durch die Individualitat 
des Kiinstlers?). 

Verhangnisvoll muBte sich dieses Hineinpressen des Individuums in die allgemeinen 
Gesetze dort auswirken, wo der Schaffende alle iibergeordneten Bindungen abzuschiitteln sich 
bemiihte, im Sturm und Drang. Mit einer Dornréschenhecke schloB Jahn den jungen, an der 
Ausbildung von Form und Technik — natiirlich einer abstrakt klassischen Form — arbeitenden 
Musiker von dem ihn rings umbrausenden Genietum ab. Uber Jahns idealistische Persénlichkeits- 
formel geht der Weg zum Verstandnis der Mozartschen Individualitét nicht. Und auch die 
Erkenntnis der historischen Persoénlichkeit Mozarts ist nur dann nicht eine begrenzte Er- 
kenntnis, wenn sie vollbejahende Antwort auf die an den Anfang dieses Abschnittes gestellte 
Frage Hebbels ist. Die von der modernen Geschichtsphilosophie theoretisch festgestellten 
Wechselbeziehungen zwischen Individuum und Allgemeinheit stellen bei Mozart einen in ahn- 
licher Lagerung wohl nur noch bei Goethe anzutreffenden Idealfall dar. Das, was sich in der 
Epoche sozusagen in der historischen Ebene als stilistische Synthese vollzog, vollzieht sich nun 
hier im Raume der menschlichen und kiinstlerischen Persénlichkeit. Zahlreich sind die Be- 
kenntnisse eines wenn nicht angeborenen so durch Leopolds Erziehung Mozart zur zweiten 
Natur gewordenen Rationalistischen in Jugend und Reifezeit. Diesen jungen Rationalisten 
vermag wohl im Jahre 1777 eine Miinchner Sadngerin im Theater zu Tranen zu riithren, aber 
just in dieser Riithrung ,,denkt‘‘ Mozart immer, ,,daB sie erst das dritte Mal auf dem Theater 
ist‘. Ahnliche Ziige eines ausgepragt VerstandesmaBigen im Sinne des Rationalismus der 
galanten Epoche treten scharf in den Briefen beim Tode der Mutter hervor. Ziige, die sich 
ebensowenig wegleugnen lassen, wie die Bekenntnisse seiner melancholischen Anfalle und sein 
Ausbruch: ,,I[ch bin zu empfindsam.“* Man muB iiber die Mitkomponisten Mozarts, in denen 
gleiche Charakterztige in schlichter Zeittypik steckten, hinweg auf eine Gestalt, wie die Wilhelm 
Friedemann Bachs schauen, der sie wohl als Anlagen besaB, sie aber als Krafte ungenutzt 
lieB, um die Wandlung und Reifung der Mozartschen Individualitat in ihrer ganzen Bedeutung 
zuerkennen. Dort bei dem ungliicklichen Sohne des groBen Bach zersplittern die Temperament- 
gegensatze in das Chaos, hier, bei Mozart, durchdringen sie sich, schleifen sie sich ab, wird 
rationalistische Spitzfindigkeit klarer, iiberlegener Kunstverstand, wandelt sich zeitlich iiber- 
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hitzte Empfindsamkeit zu tiefer gliihender Menschlichkeit. Dieses errungene und durchaus 
nicht immer leicht errungene innere Gleichma8B klingt bei Mozart dort am reinsten, wo es bei 
allen groBen Deutschen stets den reinsten Klang gegeben hat, in der Sphiare des Religidsen: 

,,Da der Tod (genau zu nehmen) — schreibt er am 4. April 1787 dem Vater — der wahre 
Endzweck unseres Lebens ist, so habe ich mich seit ein paar Jahren mit diesem wahren, besten 
Freunde des Menschen so bekannt gemacht, daB sein Bild nicht allein nichts Schreckendes 
mehr fiir mich hat, sondern recht viel Beruhigendes und Tréstendes. Und ich danke meinem 
Gott, daB er mir das Gliick gego6nnt hat, mir die Gelegenheit (Sie verstehen mich!) zu ver- 
schaffen, ihn als den Schliissel zu unserer wahren Gliickseligkeit kennen zu lernen.“ 

Das ist nicht das Endgefiihl des von innen aus brennenden Romantikers, dem der Tod 
nur eine besondere Sehnsuchtsform des Lebens ist, es ist vielmehr das ruhige, stolze Sieges- 
gefiihl des klassischen Geistes, der weiB, daB8 er, wenn er auch scheidet, Vollendetes, Ge- 
schlossenes zuriicklaBt. Und wenn je als die allgemeinste Grundidee der Hochklassik die Idee 
des Gleichgewichtes und die einer fréien Gesetzlichkeit entsprechende Idee der Schénheit 
gelten muB?), dann ist Mozart ihr reinster Vertreter. Mozart als kiinstlerischer und weltanschau- 
licher Typus. 

Erst in neuester Zeit beginnt die Musikgeschichte den typischen Bedingtheiten der kiinst- 
~ lerischen Wesensart ihre Aufmerksamkeit zu schenken, nachdem einige bemerkenswerte altere 
Ansitze zur Erkenntnis des individuellen Kiinstlertypus zunachst ohne Nachwirkung geblieben 
waren. Diese Anfange gingen von dem Musikerschrifttum aus, insbesondere von dem Feuer- 
geiste Franz Liszts, der durch seine ungeheuere Belesenheit in der gesamteuropaischen Literatur 
die Anfange der Typenlehre bis zu der Temperamentenlehre des Mittelalters zuriickverfolgen 
konnte. Da ihm das Kunstwerk selbst als ,,die abschlieBende Formel des Gesinnungsinhaltes“ 
erscheint, sucht er stets in seinen Mittelpunkt, den Wesenskern der schépferischen Persénlichkeit 
einzudringen. Von ihm aus, von ,,den eigenen Proportionsgesetzen der Individualitat“ erklart 
sich ihm das Werk des Kiinstlers, erklart er es. Unter dem Eindruck der Ausfiihrungen Hegels 
— der Liszt sehr stark beeindruckte — iiber die Subjektivitat des romantischen Kiinstlers 
fiihrt er aus: ,, Fast alle Komponisten beginnen damit, den mehr oder weniger direkten Ausdruck 
ihrer Individualitat in der Kunst zu suchen, sei es nun in lyrischer, dramatischer oder epischer 
Form. Solche, die-mit vorwiegend objektivierender Erfindung begabt sind, haben diese erste 
Tendenz bald erschépft und diesem ersten Bediirfnis bald genug getan, manchmal so rasch, 
daB sie Gesainge dieser Periode nicht einmal der Welt mitteilen. Bei anderen ist diese von 
langerer Dauer. Sie finden volle Befriedigung in ihr und bringen wahrend derselben eine ganze 
Reihe vortrefflicher und bewundernswerter Kompositionen hervor. Die Kiinstler, bei welchen 
das Gefiihl vorherrscht, verharren fiir langere Zeit oder fiir immer in dieser Weise des Schaffens. 
Chopin war einer von denen, welche sich nie aus ihr befreien konnten, oder mindestens, wenn 
eine Vetirrung ihres Strebens sie diesen Weg gefiihrt hatte, in anderen Formen nie bedeutend 
geworden waren’),“‘ 

Diesen Wesenskern des Komponisten beriihrt Liszt in seinem Charakterbilde Chopins da, 
wo er den im allgemeinen verschlossenen Musiker selbst den Schrein seines Wesens 6ffnen 
1aBt: ,,Denn ob er auch voriibergehend heiter erscheine — 1aBt Liszt Chopin ausfithren*) —, 
er sei doch nie von einem Gefiihle frei, das gewissermaBen den Grund seines Empfindens bilde, 
und fiir welches er nur in seiner Sprache Ausdruck finde, da keine andere ein analoges Wort 
besitze fiir das polnische ,Zal‘. Er wiederholte es in der Tat haiufig, wie wenn sein Ohr gierig 
diesem Klange lausche, der fiir ihn die ganze, von einer herben Wehklage erzeugte Skala der 
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Gefiihle von der Reue bis zum HaB — gesegnete oder giftige Friichte derselben bitteren Wurzel— 
umschloB.‘‘ — ,,In Wahrheit, dies Zal farbt alle Arbeiten Chopins mit einem bald milden, 
bald gliihenden Widerschein. Es spricht selbst aus seinen stiBesten Traumereien.“ 

Unbeirrt hat Liszt an seinem Gesichtspunkte, den Kiinstler nach dem tiefen Grundprinzip 
seines Schaffens zu beurteilen, festgehalten. Auch gegentiber dem von der Neuromantik 
behaupteten Dualismus einer friiheren und spateren Kompositionsweise Robert Schumanns. 
Er hielt es fiir richtig, einen solchen Komponisten , nach dem Charakter und nach der Richtung 
seines Talentes‘‘, als nach der héheren und geringeren Vollendung einzelner seiner Werke 
zu messen, 

Die Ideen, die Liszt mehr in freier, kiinstlerisch rhapsodischer Form entwickelt hatte, 
brachte in seinem merkwiirdigen Buche ,,Die Tonkunst in der Kulturgeschichte“ Emil Naumann 
auf wissenschaftliche Grundformeln aus der Erwagung, ,,die Vielheit organischer oder geistiger 
Gesetze zu vereinfachen und auf wenige, aber allgemein giiltige Grundwahrheiten zurtick- 
zufiihren‘‘ (I, 7). So kam Naumann — letztlich auf Schillers gegensdtzlichen Typen fuBend — 
zur Aufstellung gegensatzlicher Geistestypen (Realist-Idealist, objektiver-subjektiver Charakter), 
die er durch den sich zum Ewigmenschlichen in Leben und Kunst erhebenden héchsten Typus 
der Personlichkeit iiberhohte. Die Bedeutung des Typus fiir die Kunst liegt nach Naumann 
darin, ,,daB wir alle Gattungen derselben sich im Wesen und in den Anlagen der Kiinstler 
werden spiegeln sehen, und hierdurch einen ganz neuen Standpunkt sowohl der Beurteilung 
der Individualitat der letzteren, als auch der von ihnen geschaffenen Werke gewinnen“ (I?, 386). 
Dieser Auffassung Naumanns, vom Typischen der Individualitat aus den Weg in das Kunst- 
werk zu nehmen, es als Wegweiser in die Sphare des Objektiven anzusehen, wohnt ein bleibender 
Wert inne, mégen auch die mit véllig unzureichender Methode gewonnenen Einzelergebnisse 
schon langst iiberholt und veraltet sein. Wenn je, so ist aber heute die schon von Naumann 
aufgeworfene Problematik fiir die Wissenschaft brennend geworden. 

Bis in die jiingste Zeit sind von der musikgeschichtlichen Forschung immer wieder die 
Tatsachlichkeiten der ,,Einfliisse‘, die auf die Musiker einwirkten, eifrig zusammengetragen 
worden, ohne daB dabei die Frage gestellt wurde, welche typischen Reaktionen diese Ein- 
wirkungen auslésten. In der Persénlichkeit auslésten und weiterhin, wie sich die Einfliisse 
und das zueinander verhalten, was als die Einheit der Persdénlichkeit zu verstehen ist. — 
Klar liegen hier insbesondere die Verhaltnisse bei Beethoven und Wagner. Bei Beethoven 
fiel das Erléschen der mittelklassischen Einwirkungen und die Zentrierung seines Schaffens 
im Persénlichkeitskern infolge der Uberwindung des Erbiibels ,,Melancholie“ mit der gleich- 
zeitigen, ahnungsvollen Erkenntnis der Folgen der beginnenden Ertaubung zusammen. Aber 
nur selten liefert die Geschichte Beispiele von solch scharfer Abschnittsmarkierung, die gleicher- 
weise fiir die individuelle Entwicklung, wie fiir die des objektiven Geistes bedeutsam ist. 
Beethovens: ,,Schon in meinem 28. Jahre gezwungen, Philosoph zu werden“ gibt der Forschung 
ein wie ein Fels unverriickbar haftendes Datum an die Hand, demgegeniiber-alle den Werdenden 
noch bestimmenden zentripetalen Krafte bedeutungslos werden gegeniiber den aus dem wahren 
Einheitspunkt der Persénlichkeit ausstrahlenden zentrifugalen. Fiir Wagner liefern die Schick- 
sale des Jahres 1848 eine ahnliche 4uBere Begrenzung einer Epoche des noch von aufen 
Bestimmtwerdens, wozu wiederum gleichzeitig das Bekenntnis hinzukommt, nur noch ,,ich 
zu sein und meine Tatigkeit ungestért entfalten zu kénnen“ (Brief vom 14. Oktober 1849 an 
Franz Liszt). Mit auBerster Leidenschaft schlieB8t der Kiinstler sich gegen jede Einwirkung der 
Offentlichkeit, tiberhaupt gegen jede AuBerlichkeit ab, um ,,ganz der zu sein, der ich sein kann“. 
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2, Abschnitt aus Beethovens-.Brief an von Schaden iiber den Tod seiner Mutter vom 15. IX.’ 178. 


Von der Grundtatsache des gesteigerten Ichgefiihls aus entwirft R. Miiller-Freienfels®) 
seine Zeichnung der typischen Personlichkeit Richard Wagners im Hinblick darauf, durch 
diese die neben allen historischen- Zusammenhangen wirksamen seelischen Triebkrafte psycho- 
logisch zum Verstandnis zu bringen. Dieses Nebeneinandergehen der psychologischen neben 
der historischen Forschung nétigt diese, wenn sie ihrerseits das Kunstwerk in seinem Ver- 
kntipftsein mit der typischen Geisteshaltung seines Schépfers erkennen will, eine andere 
Erkenntnisrichtung, als die von Miiller-Freienfels aufgezeigte einzuschlagen. Und wohl kann 
die dem genannten Ziele zustrebende Musikgeschichte sich den Standpunkt Diltheys zum 
Ziel setzen, den eines tiber die beschreibenden Tendenzen der historischen Betrachtung fiir 
die Zusammenhange des geschichtlichen Lebens immer in die Tiefe der menschlichen Natur 
eindringenden Geistes. Freilich will Dilthey fiir die Musik und fiir den Schépfer des Tonwerkes 
nicht jene psychologische Analysis anwenden, durch die er das dichterische Schaffen und das 
dichterische Kunstwerk ergriindete. Er wei8 wohl, daB der Wert der Musik darin liegt, uns 
das gegenstandlich zu machen, was als Gemiit im Kiinstler wirkte. Aber ihm fehlen die Mittel,: 
-hier Subjektives und Objektives zu binden, und so stellte er nur die Forderung einer noch 
fehlenden Disziplin, einer musikalischen Bedeutungslehre auf. Dilthey*) nannte sie ,,das 
Mittelglied, welches die anderen theoretischen Teile der Musikwissenschaft mit dem Schaffen 
und weiter riickwarts dem Leben der Kiinstler, der Entwicklung der musikalischen Schulen 
verbindet — ein Beziehungssystem zwischen beiden: Sitz des eigentlichen Geheimnisses der 
musikalischen Phantasie“. 
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Die Beziehung zwischen der musikalischen Phantasie von ihrem ersten wirkenden Stadium 
bis zum letzten, zur vollendeten Objektivierung in der kiinstlerischen Form stellt die héchste 
Einheit dar, von deren unermeflicher Bedeutung sich musikgeschichtliche wie theoretische 
Darstellung immer wieder durchdringen lassen mu8. Nur dann, wenn er hier den Blutstrom | 
wirklich durch das Ganze pulsen fiihlt, wird fiir den: Musikhistoriker das musikalische Gebilde 
Leben, wirkliches Leben gewinnen. 

Die Phantasie als ungebundene, losbrausende Tochter der Natur hat immer in der Vor- 
stellung der zu Extremen geneigten Zeiten gelebt. Enthusiasmus auf der einen Seite, Besonnen- 
heit auf der anderen sind die beiden Grundmichte der Schépferkraft, in deren Akzentuierung 
freilich in den einzelnen Musikepochen bedeutsame Wandlungen vor sich gegangen sind, So 
groBe, daB ganze Enklaven der Musikgeschichte als Epochen der gebundenen Phantasie 
angesprochen werden miissen. Und gerade dort, wo nach heutiger Auffassung die schépferische 
Phantasie selbstherrlich zu Werke geht, in der Erfindung, im Einfall, war sie in der Musik 
bis in den Beginn der klassischen Epoche noch weitgehend gebunden. Die Kunst der Erfindung 
— die ars inveniendi — war ein Teil des alten Lehrsystems. Die Quelle muBte — wie Schering 
sagt’) — zuerst zum Sprudeln gebracht werden. Dann half sich — nach damaliger Anschauung — 
die rechte Begabung selbst weiter fort. Selbst das Extemporieren und das freie Phantasieren, 
die ,,Consequenze che si fanno di fantasie‘‘, wie sie Zarlino beschreibt, gingen nicht auf ein 
erfundenes, sondern meist auf ein von den Zuhérern gegebenes Thema vor sich. Kommt der 
Einfall nicht — sagt noch im 18, Jahrhundert Joh. Mattheson — ohne groBes Nachsinnen, - 
ganz unschuldiger- und natiirlicherweise, so. muB die Lehre von der Erfindung der Phantasie 
nachhelfen, die sich nach den Ausfiihrungen selbst bis zu den 15 loci topici der Oratorie er- 
streckte. Der Komponist sollte sich nach dieser sich bis zum Ende des Barock erhaltenden 
Meinung einen Vorrat von ,,Spezialien“, gewissen besonderen Formeln an , Modulationen, 
kleinen Wendungen, geschickten Fallen, angenehmen Gangen und Spriingen durch viele 
Erfahrung und aufmerksames AnhGren guter Arbeit’‘ sammeln. Mochten diese Formeln dann 
auch schon von verschiedenen Meistern gebraucht sein, so sollte doch ihre Zusammenfiigung 
dem ganzen Satze eine neue Gestalt und Art geben, so daB ,,es fiir eine eigene Erfindung schon 
mitgehen kann“. (Mattheson,Von der melodischen Erfindung. Der vollkommene Kapellmeister. 
II. Teil.) Bis zum Ende des Barock liegt die Einbildungskraft derart in den Banden des sie 
beherrschenden Denkens, und in allen seinen Erfindungen ist der Komponist gehalten, ,,einer 
verniinftigen Einbildungskraft zu folgen‘‘. — Die Befreiung der schépferischen Phantasie von 
der Bevormundung, durch die Vernunft setzte bezeichnenderweise dort ein, wo die Anfange 
der Stilwandlung sich zeigten, in Italien. J. B. Vico verkiindete in der ,,Scienza nuova‘ von 
1725 das Morgenlicht dieser Befreiung der Schépferkraft in den Worten: ,,Die Phantasie wirkt 
um so kraftvoller, je schwacher das vernunftgemaBe Denken-ist.“* Schon das Ende dieses 
Freiheitskampfes bedeutete fiir die musikalische Phantasie der Geniebegriff J. J. Rousseaus. 
Mit seinem hohnvollen: ,,Fais de la musique francaise“ trennt er den musikalischen Rationalisten 
von dem begeisterten, mit klopfendem Herzen, mit tranenfeuchten Augen schaffenden Genie. 
Von hier aus entziindeten die ins deutsche Musikschrifttum tiberspringenden Funken einen 
Brand, der alsbald im Sturm und Drang machtvoll emporlohte. Die Popularphilosophen, vor 
allem J. G. Sulzer in seiner ,, Theorie der schénen Kiinste‘‘, unterhalten dieses Feuer. Das Hora- 
zische: Quo me, Bacche, rapis tui plenum? wird das Fiihrerwort dieser musikalischen Genie- 
zeit. Nichts gilt jetzt mehr dem Komponisten die noch vor einem Menschenalter gepriesene 
Gelehrsamkeit. ,, Alle groBen musikalischen Genies sind Selbstgelehrte,“ sagt C.D. F. Schubart, 
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,denn das Feuer, das sie beseelt, reiBt sie unaufhaltsam hin, eine eigene Flugbahn zu suchen. ‘‘ 
Hier zeigt sich der natiirliche Gegenschlag gegen die lange Uberschatzung der Vernunft im 
Wirken der Schépferkraft. Die Klassik erst stellte hier das Gleichgewicht in bewuBtem Vor- 
gehen her. Heinrich Christoph Kochs ,,Versuch einer Anleitung zur Komposition“ bietet 
treffliche Beweise fiir die Umwandlung der Anschauungen tiber das Wesen der musikalischen 
Phantasie. Die erreichte Freiziigigkeit der Einbildungskraft wird jetzt in der klassischen 
Geistessphare nicht mehr angetastet: 

,,Gesetzt, der angehende Tonsetzer sei mit dem besten Genie begabt, und habe seinen Ge- 
schmack auf das feinste gebildet; gesetzt, er besitze eine sehr lebhafte Einbildungskraft und 
zugleich das Vermogen, sie leicht zur Begeisterung zu erhdhen; so wird er dennoch alle diese 
Vollkommenheiten nicht gehérig benutzen kénnen, wenn es ihm noch an der Fertigkeit 
mangelt, melodisch und harmonisch zu denken.‘‘ (Versuche einer Anleitung zur Komposition. 
Bebetls ss 71.) 

Dieses Denken bedeutet hier keinén’Riickfall in die Zeiten der Aufklarung. Es besagt 
dasselbe, was Kirnberger einmal das Nicht-Stehen-Bleiben-Wollen bei dem dunklen Gefihl 
der Beschaffenheit der Dinge nannte. Das Denken ist jetzt zu der Fahigkeit geworden, musi- 
kalische Gebilde melodischer und harmonischer Natur ,,eine Zeitlang vollkommen rein in seiner 
Vorstellung zu erhalten‘. In dieser Schulung der musikalischen Vorstellungskraft sieht Koch 
den Kern des Wirkens der musikalischen Phantasie. 

Nicht anders urteilte am Ausgang der klassischen Epoche ihr gréBter theoretischer Kopf, 
Anton Reicha, der ebenfalls die Méglichkeit, alle Gebilde der Musik sich mit Klarheit vor- 
zustellen (il les représentera avec netteté) als das Primare der schépferischen Phantasie und der 
Kunst, seine Ideen zu entwickeln, bezeichnete®). 

Die klassischen Komponisten stehen hier alle auf dem gleichen Boden. Der im friihesten 
Stadium der Komposition sorgfaltig die Verhaltnisse aller Teile zueinander abwagende Gluck 
ebenso wie Johann Friedrich Reichardt, fiir den die eigentliche Kunst der Musik in dem 
BewuBtwerden des geheimen, innern Kalkiils der Seele lag, wie Grétry, der in seinen Aus- 
fiihrungen iiber die schépferische Phantasie bis zum klassischen Kernproblem durchst6Bt®). 

,Aber wenn plotzlich und unvermutet, wie einst Minerva aus Jupiters Haupt entsprang, 
eine Idee sich in unserer Phantasie von selbst zum Leben weckt, und wenn man, obne daB man 
etwas abtun oder erweitern, noch sonst eine Modifikation damit vornehmen darf, fihlt, daB 
der Gegenstand dadurch in aller Klarheit hervorgeht, alsdann sagt uns ein Gefiihl der Zu- 
friedenheit mit uns selbst, daB wir es nicht besser als so machen kénnen. Diese inwendige 
Stimme muB uns fiir Inspiration gelten, gegen die wir uns nicht auflehnen miissen. Denn bei 
allem Widerstreben 14Bt sie sich doch auch endlich zuriickdrangen, und dann geschieht es 
allemal zum Nachteil unseres Werks.“ ; 

LaBt sich der aufblitzende Einfall, die Idee, aus diesem Stadium der vorgestellten Klarheit 
ohne Miihe und vor allem ohne wesentliche Anderung des Vorgestellten in die kiinstlerische 
Tat umsetzen, behalt wirklich der kiinstlerische Gegenstand im Sinne Grétrys alle Klarheit, 
so ist der Hochstfall der Phantasietatigkeit erreicht. Es ist der Fall des Mozartschen Schaffens, 
dem als Gegenstiick der klassischen Gestaltung die schépferische Tatigkeit Beethovens 
gegentibersteht. 

Die Idee ist auch fiir Beethovens Tatigkeit — wie kénnte es auch fiir den héchsten 
Reprasentanten der klassischen Musikepoche anders sein — das A und O seines Schaffens. 
Die Idee im Sinne der klassischen Asthetik schlechthin, und nicht im Sinne einer besonderen 
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Auslegung der Spielart ,,poetische Idee‘‘. Eine Abstufung der Idee vollzieht sich vielmehr 
bei Beethoven nach einer anderen Richtung, der Richtung einer geringeren Klarheit der 
urspriinglichen Vorstellung. Dem steht scheinbar Beethovens oft herangezogener Ausspruch 
zu Louis Schlésser gegeniiber, daB ihn beim Schaffen die zugrunde liegende Idee niemals ver- 
lasse, und da8 er das Bild in seiner ganzen Ausdehnung, wie in einem Gusse vor seinem Geiste 
stehen sehe. Entweder hat dieser Ausspruch — wie manche andere AuBerungen des Meisters 
iiber sein eigenes Schaffen — die Ténung der Schillerschen Asthetik angenommen (die Ver- 
wandtschaft mit Schillers Ausfiihrungen iiber die Phantasie in dem Aufsatz ,,Uber die not- ~ 
wendigen Grenzen beim Gebrauch schéner Formen‘ springt in die Augen), oder Beethoven 
tauschte sich beziiglich der Idee iiber den eigentlichen Zeitpunkt, in dem sie tatsdchlich ,,wie 
in einem Gusse“‘ vor seinem Geiste stand. Dieser Zeitpunkt aber ist grundsatzlich nicht das 
erste Auftauchen der Idee. Beethovens Tat, seine Arbeitsweise, von der die Skizzenbiicher 
sprechen, ist gegen eine solche Deutung. Und wenn auch in ihnen der Weg von der Quelle 
zur Miindung nicht restlos offen liegt, nicht restlos offen liegen kann, so zeigt sich doch als 
allgemeinstes Gesetz dieser schépferischen Tatigkeit das gleiche klassische Grundgesetz, wie 
es Schiller in seinem Brief vom 27. Marz 1801 gegeniiber Goethe festgelegt hat. Auch Beethoven 
geht ganz im Schillerschen Sinne von einer dunklen aber michtigen Totalidee aus, und die 
Absicht, der letzte Sinn seiner zihen Arbeit, seines Ringens mit ihr liegt darin, diese erste 
dunkle Totalidee in der vollendeten Arbeit ungeschwacht wiederzufinden. Dabei wird man 
aber von einer Trennung dieser Totalidee vom Technischen”), wie sie Schiller fiir das dichterische 
Schaffen wohl annehmen konnte, bei dem Musiker grundsatzlich nicht sprechen kénnen. 
In der Regel fallt vielmehr diese Totalidee in den Bezirk des Musikalischen, des Musikalisch- 
Technischen binein. Beethovens ideeller Vorwurf entsteht in der Musik, nicht wie beim eigent- 
lichen Programmusiker vor ihr. 

Deshalb muBte Beethoven zwanglaufig da, wo er seinen Ténen eine Deutung gab, zur 
Analogie oder zu Allgemeinbegriffen (Streit zweier Prinzipe, Seelenzustand eines Melancho- 
lischen) greifen, und wenn er dem Wunsche eines Verlegers, daB er die poetischen Ideen in einer 
Ausgabe der Klaviersonaten selbst angeben méchte, nicht entsprach, so war diese Unterlassung 
letztlich nur eine klassische Schicksalsnotwendigkeit. Auch hier dachte Beethoven wiederum 
so wie seine Geistesverwandten Kant und Schiller. Wie sie stimmte auch er den Geist zu Ideen. 
Einen Inhalt dazu zu finden, tiberlieB er, selbst als er dazu gedringt wurde, der Einbildungs- 
kraft des Horers. 

Furcht und Ehrfurcht bewachen auch hier die Schwelle, jenseits derer auch fiir einen Goethe 
die Erfindung, ,,der groBe Gedanke“‘, als ein Damonisches iiber aller irdischen Macht erhaben 
thronte. | 7 

Uber der Produktivitat anderer Art im Sinne der gleichen Goetheschen Erklaérung der 
schépferischen Tatigkeit schwebt im Schaffen Beethovens ein Wort, das ihr von sich aus allein 
schon den Stempel der Klassizitat aufdriickt, jenes trotzige Wort, das der eigentliche Lenker 
seiner Arbeitsweise selbst ist: ,,Da ich mir bewuBt bin, was ich will, so verlaBt mich die zugrunde 
liegende Idee niemals.‘‘ Mochte Beethoven zeitlich auch noch so tief in die Romantik hinein- 
Tagen, so setzt ein solcher Ausspruch allein schon fiir das Stadium des Schaffensprozesses 
die die Epochen trennende Schranke. 

Der bescheiden seine Idee nach den Regeln der Kunst soutenierende Haydn, wie der 
Willensmensch Beethoven gehéren dem einen gleichen Schaffenstypus an, bei dem nach einem 
Worte Karl Spittelers!) ein ursichlicher Zusammenhang zwischen Arbeit und Eingebung waltet: 
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,Die Arbeit breitet Fangarme aus, in welchen eines schénen Morgens die Visionen zappeln, 
Aus diesem Grunde unternehme ich unbedenklich bei der wiistesten Stimmung die Arbeit. 
Denn was ist Stimmung? Nervensache; die kiinstlerische Phantasie aber ist nicht Nerven- 
sache, sondern eine heilige Sache. Eine schéne und wahre Legende la8t den Dichter von der 
Muse ungerufen besuchen. Allein noch schéner und wahrer ist es, wenn der Dichter den Besuch 
erwidert und sich nicht davon abschrecken la8t, daB er die Muse einmal nicht zu Hause trifit. 
Oder prosaisch gesprochen: In einem guten Stoff liegt die Kunststimmung stets enthalten; 
wer mithin die Nervenstimmung tiberwindet, findet jene sicher, sobald er sich wieder in den 
Stoff eingelebt hat.‘ 

Im Schaffen der Romantiker verliert sich die Besonnenheit zwar nicht selbst aus ihm — im 
Gegenteil berufen sich fast alle romantischen Musiker auf sie —, aber sie bleibt nicht mehr 
die den Ausgleich zwischen BewuBtheit und UnbewuBtheit schaffende Macht. Sie wird infolge 

_ des bedeutenden Anteils, der jetzt dem UnbewuBten zufallt, auf schwankenden Boden gestellt. 
Die Klarheit des Zieles, zu dessen schaffem Erkennen die klassische Phantasie immer wieder 
durchst6Bt, triibt sich. 

Fir den Romantiker E. T. A. Hoffmann ist die Musik eine geheitnicivelle Kraft, Sprache 
eines fernen Geisterreiches, in dem alle Leidenschaften miteinander in einer unaussprechlichen 
Sehnsucht untergehen. Sehnsucht, ,dunkles verworrenes Ahnen, Unendlichkeitsgefiihl sind 
Machte, die der klassischen Phantasie keineswegs unbekannt waren, aber es sind solche, die 
diese sich dienstbar machte, indem sie sie iberwand. Derromantische Musiker aber wird mehr von 
ihnen beherrscht, als daB er ihnen gebietet. In voller Klarheit zeigt sich das bei Robert Schumann. 

Der junge Schumann, der aus der schaffenden Phantasie alles Regellose mit dem Messer 
des Verstandes wegkratzen will, der fiir den Bruchteil einer Sekunde sich selbst zum Klassiker 
wandeln méchte, wird wahrend der Beschreibung der Tatigkeit der Phantasie vollends wieder 
Romantiker, ein letztlich doch ganz an das Irrationale dahingegebener Geist: 

,Freylich diirfen die harten Lowentatzen der Vernunft die weichen Hande der lyrischen 
Tonmuse, die auf den Tasten unserer Gefiihle spielt, nicht ganz zerquetschen wollen, wenn auch 
der Verstand, wie bey den Rémern, nicht die Magd seyn soll, welche der Phantasie die Schleppe 
nachtragt, sondern mit der Fackel vor ihr geht und mit ihren Strahlen die Phantasie in die 
Tonwelt fiihrt und den Schleyer hebt. — Das letzte ist die Lésung und schwierig, weil Téne 
iiberhaupt verschleyerte Venusflammen sind, die wir durch den Schleyer lacheln sehen, welcher 
aber zu zart-dtherisch und iiberirdisch ist, als da8 wir ihn heben kénnten; darum stillt die 
Musik den Streit der Gefiihle nicht, sondern regt ihn auf und 14Bt jenes verworrene, unnennbare 
Etwas zuriick —‘“‘ (Brief vom 5. August 1828)1?). 

Wenn Schumann dann weiter schildert, mit welcher Wonne er sich diesem Unnennbaren 
hingibt, ist damit das erste Stadium der Nutzung des UnterbewuBten durch die romantische 
Phantasie umschrieben. Das Stadium der bloBen Tatsachlichkeit, des bloBen Daseins, das 
man auch wohl das Stadium des UnbewuBtseins des UnterbewuBten nennen kann. 

In einem zweiten Stadium aber erkennt die romantische Phantasie das UnterbewuBte 
schon als Macht, als schépferische Kraft an, und nutzt es als solche aus. Felix Mendelssohn- 

. Bartholdy gehért als Schaffender diesem Typus an, wie im folgenden durch seine Ausfiihrungen 
iiber das Schaffen des Musikers gegeniiber Carl Eckert erwiesen werden soll, dem er am 26. Ja- 
nuar 1842 schreibt: 

,Arbeiten Sie heraus, was in Ihnen, in Ihren Stimmungen und Empfindungen lebt, was 
kein Anderer kennt und kein Anderer hat, als Sie, gehen Sie bei Ihren Werken nur immer tiefer 
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in Ihr Inneres, und pragen Sie das aus, und lassen Sie bei allen 4uBeren Fragen und bei der 
Form die Kritik und den Verstand walten, so viel Sie wollen, aber bei allem Innern und allen 
Grundgedanken nur das Herz und nur die gefiihlte Stimmung?4),“ 

Und als ob diese Worte noch nicht deutlich genug waren, fiigt Mendelssohn noch hinzu, 
daB der Schaffende — so verallgemeinert er — im Gefiihls- und Stimmungsausdruck niemals 
die Vollendung erreichen kénne. Die Schaffenskurve, soweit sie der Subjektivitat zugehért, 
ist ins Unendliche gedffnet, die dem Objekt zugewandte Seite hingegen ist geschlossen. Der 
Kunstverstand riegelt sie ab. Von jenem — mit Spranger zu sprechen — notwendigen Aus- 
gleich zwischen dem Gesetz der Sache und dem Gesetz der Seele, wie er bei allem 4uBeren und 
inneren Tumult in Beethovens Schaffenstatigkeit statthatte, ist keine Rede mehr. Und hier, 
bei Mendelssohn, wo das Wort vom klassizistischen Romantiker nur Niederschlag des vom 
Kiinstler selbst Gedachten ist, gewahren wir im schépferischen Akte schon jene Spaltung, 
die zu der sprichwortlichen Zerrissenheit des Romantikers mit gehért. — Ein drittes Stadium 
der romantischen Phantasie vertritt und umschreibt Richard Wagner, ein Stadium, in dem 
das UnterbewuBte nicht nur gekannt und genutzt wird, in dem es vielmehr herrschende Macht 
ist, die nun ihrerseits die Stellung der klassischen Reflexion, der klassischen Besonnenheit 
einnimmt und die letztlich auf der Schellingschen Ansicht vom Kunstwerk als dem endlich 
dargestellten Unendlichen beruht. 

,Auch im Kiinstler — fiihrt Wagner aus — ist aber der darstellende Trieb seiner Natur 
nach durchaus unbewuBt, instinktiv, und selbst da, wo er der Besonnenheit bedarf, um das 
Gebilde seiner Intuition mit Hilfe der ihm vertrauten Technik zum objektiven Kunstwerk 
zu gestalten, wird fiir die entscheidende Wahl seiner Ausdrucksmittel ihn nicht eigentlich die 
Reflexion, sondern immer mehr ein instinktiver Trieb, der eben den Charakter seiner besonderen 
Begabung ausmacht, bestimmen?4).‘ 

Dieser Ausspruch ist einmal abschlieBende Formel des Entwicklungs- und Stufenganges 
der romantischen Phantasie, die aber auch weiterhin auf die erstrebte Vereinigung der Grund- 
krafte der romantischen und klassischen Phantasie im Schaffen Wagners selbst hindeutet. 
Wie sehr es Wagner auf diese Vereinigung ankam, erweist sein Schreiben vom 1. Januar 1847 
an Eduard Hanslick, in dem er die gliickliche Mischung der Kraft des reflektierenden Geistes 
mit der Fiille der unmittelbaren Schépferkraft — gemeint ist die Mischung der bewyBten und 
unterbewuBten schdpferischen Krafte — als Voraussetzung des kiinstlerischen Schaffens, 
wenn auch vorerst noch im Sinne eines Postulates, hinstellt. 

Eine damals — im Jahre 1847 — noch zu einseitige Akzentlegung auf die Reflexion 
gestattete es Wagners universalistischem Drange noch nicht, die genannte Vereinigungsformel 
zu finden. Sie stellte sich erst unter der Einwirkung Schellingscher und Schopenhauerscher 
Ideen ein auf der Grundlage der Erkenntnis: ,,Das richtige BewuBtsein ist das Wissen von 
unserem UnbewuBtsein.‘ 

Uber die neu gewonnene Einsicht in das Wesen der schépferischen Phantasie, die als 
bildnerische Phantasie immer noch deutliche Erkenntnis ist, duBert sich Wagner gegeniiber 
Mathilde Wesendonck: 

, Sie (die Phantasie ist gemeint) macht mich nur immer wieder zum Dichter, zum Kiinstler. 
Sie steht, im Augenblicke da ich sie gewinne, als Bild vor mir mit der lebhaftesten, seelen- 
vollsten Anschaulichkeit, aber — als Bild, das mich entziickt. Ich muB es immer naher, immer 
inniger betrachten, um es immer bestimmter und tiefer zu sehen, es aufzeichnen, es ausfiihren, 
als eine eigene Schépfung es beleben}®).“‘ 
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Dieses von Wagner Geschaute, diese feine Linie zwischen Inspiration und Beabsich- 
tigtem?), ist in der Tat die Lebenslinie des Schépferischen, der eigentliche feste Punkt in dem 
Meere der schaffenden Phantasie. 

Fir einen Mussorgskij, der sich selbst in der Jugend eine Manfred-Natur ersehnt, datiert 
das Erreichen dieses festen Punktes von dem Augenblicke an, den er selbst das Abschiitteln 
des Mystizismus nannte. Das Studium der Naturwissenschaft gibt seinem Auge den gescharften 
Wirklichkeitsblick, der sich auf die feinsten Ziige der Menschennatur und der Menschenmassen 
richtet, auf Ziige, ,,die sich der Beobachtung entziehen, und die noch von niemand beobachtet 
worden sind!7)‘‘, 

Und selbst eine dem grofen russischen Realisten so sehr entgegengesetzte Natur, wie die 
Gustav Mahlers, der sich in der Jugend dem romantischen Stimmungszauber weitgehend 
dahingab, erschaut den Anfang des eigenen Weges an der Stelle der Abwendung von der 
auseinanderflieBenden koloristischen Manier der Stimmungsmusik. 

, Auch ich habe — schreibt er an Mix ‘Marschalk — die Periode durchgemacht, in der mir 
vor tibergroBer Empfindung alles auseinander floB und ich mein Wesen nicht zusammenhalten 
konnte. Aber alle Gestaltung hangt wesentlich mit der Contenance zusammen, die der Kiinstler 
sich erringen muB?8),“‘ 

Stimmungsmusik, dieses Weite, Unklare, ist der Feind, den Mahler angreift, wo er ihn 
findet. Das Ziel aber ist: ,,. Themen klar und plastisch, da8 man sie in jeder Umgestaltung und 
Weiterentwicklung doch wieder deutlich erkennt, und dann eine wechselvolle und vor allem 
logische Entwicklung der inneren Idee.“ 

Die Bedeutung der allgemeinen weltanschaulichen und psychologischen Typenbildungen 
fiir die schépferische Phantasie wird fiir die Musikgeschichte von jenen typischen Bildungen 
iiberragt, die sich durchaus innerhalb der Bahnen der musikalischen Tatigkeit selbst vollziehen. 
Gemeint sind hier Schaffenskonstanten von der Art der musikalisch lyrischen, dramatischen, 
epischen, der instrumentalen oder vokalen Veranlagung, um auf einige Hauptspielarten der 
musikalischen Beanlagung hinzuweisen. 

Der Fall des jungen Brahms, wie ihn Robert Schumann der Welt darlegt, daB namlich 
seine Begabung eine so universale sei, daB die Werke der verschiedenen Gattungen so ab- 
weichend voneinander seien, daB jedes verschiedenen. Quellen zu entstrémen schien, ist ein 
Ausnahmefall. Und gerade Schumanns eigene Veranlagung bildet zuihm das denkbar schroffste 
Gegensttick, seine sich immer auf der Hauptbahn des Lyrischen 


bewegende Phantasie des geborenen Lyrikers, als der sich der Baspil ae 


Schumann, Du bist wie eine 


Kiinstler selbst bezeichnet hat. (Brief vom 2. Oktober 1828.) Blume (Friihe Fassung) 
Kleinigkeiten, wie der urspriinglich gesetzte weiche Vorhalt 
(Beisp. 10) im Liede ,,Du bist wie eine Blume“, und die ur- Do bist 


spriingliche Fassung der Textstelle: ,,Und keiner mehr kennt 

mich hier“ aus dem Liede: In der Fremde (Beisp. 11)!*) legen Zeugnis ab fiir die Erformung 
aus dem Urerlebnis des Lyrikers. In dem in der Triole gleichsam fassungslos gestammelten 
»keiner mehr“ ist dieses lyrisch-unmittelbare Erleben klar festgebannt, das dann in der 
spateren Fassung in eine mehr objektive Formung sich wandelt (Beisp. 12). 

Und doch wohnt auch dieser Form nicht der Charakter eines geradezu epischen Grund- 
maBes inne, wie dem gleichen Liede von Johannes Brahms, in dem der junge Kiinstler dem 
verehrten Meister nachstrebte, und doch dem tiefer sehenden Blicke gerade hier die typischen 
Grundverschiedenheiten der beiderseitigen Individualitaten offenbarte. 
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In dem den Grundrhythmus kaum veraindernden Liede Brahms’ pulsiert das gesunde 
Leben des Volksliedes. Schumanns schwermiitige Dehnungen bei ,,da ruhe ich auch“ und 
»schéne Waldeinsamkeit‘ verstricken die schépferische Absicht, die hier Eichendorffs ,,un- 
ergriindlichem Lied in allen Dingen nachspiirt“‘, tief indas Dickicht subjektivster Eigenauslegung. 
Und selbst Dinge wie die klavieristische Technik verwachsen so sehr mit Schumanns Pers6én- 
lichstem, daB — wie beispielsweise die vierte Symphonie klar erweist — ihm das Sich-Einfiihlen 
in die geistig-technische Wesenheit des Orchesterinstrumentes nur schwer und teilweise tiber- 
haupt nicht gelang. 
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4. Aus dem Entwurf zum 1. Satz von Beethovens 9. Sinfonie. 
(Aus dem Engelmannschen Skizzenbuch, Verlag Wilh, Engelmann, Leipzig.) 


Bei Beethoven gewahren schon die Skizzen wertvolle und interessante Einblicke in die 
Beziehungen von instrumentaler und vokaler schépferischer Phantasie. Grundsatzlich stehen 
die vokalen Einfalle Beethovens wohl auf der gleichen Stufe mit den rein instrumentalen Ein- 
gebungen. Das soll vorerst nur besagen, daB in beiden Fallen yom Komponisten ein weiter 
Weg vom Einfall bis zur Endgestalt zuriickzulegen war. Als Besonderheit des Beethovenschen 
Schaffens leuchtet aus den Skizzen der Regelfall hervor, da8 bei dem Zusammenwirken von 
instrumentaler und vokaler Erfindung, bei der Zusammenarbeit von instrumentalen und vokalen 
Faktoren, dort, wo der Funke von der einen auf die andere Seite tiberspringen kann und iiber- 
springt, sich Beethovens Phantasie schneller auf groBe Hohe erhebt, als dort, wo er in der 
rein vokalen Sphare den Einfall weiter verarbeitet. 

Ein Beispiel einer friihen Skizzierung zum Florestan-Rezitativ des zweiten Aufzuges von 
, Fidelio“ (Beisp. 13) zeigt, wie der an sich geniale instrumentale Einfall — ein Hauptmotiv 
Beispiel 13 re’ ; 
Beethoven, Skizze zum Florestan-Rezitativ _N® 13 aus »Leonore ‘ 
\) : : f) 


Dun - kel hier 


Gott welch ein 


der spaiteren Introduktion — noch vollstindig beziehungslos neben der ganz farblosen vokalen 
Formung steht. 

Hingegen weisen auf die angedeutete Wechselwirkung der beiden Seiten der schépferischen 
Phantasie, auf das Mitgerissenwerden der vokalen von der instrumentalen Erfindungskraft 
Stellen, wie die ,,Du Hoffnung, laB den letzten Stern‘ der skizzierten Florestan-Arie (Beisp. 14), 
oder die Skizze des Klirchen-Liedes ,,Freudvoll und leidvoll (Beisp. 15),-oder der Anfang des 
Terzetts ,,Nie war ich so froh wie heute‘ (Beisp. 16), das nach Nottebohm?*) méglicherweise 


der Schikaneder-Oper von 1803 zugehdérte. 
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Einsatz der Singstimme: ,,O Freunde, 


5. Aus der eigenhandigen Niederschrift von Beethovens 9. Sinfonie. 


Berlin, Staatsbibl, 


nicht diese Téne‘‘. 


Beispiel 14 
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Beispiel 16 
Beethoven, Skizze zu einer unvollendeten Oper 


Auch die langgesuchte vokale Einleitung in den Chorsatz der neunten Symphonie kon- . 


solidiert sich nach langem Suchen und Versuchen erst von dem Augenblicke an, in dem das 
Rezitativ eine Anlehnung an das den Prestoteil einleitende instrumentale Tumultmotiv ge- 
funden hat, Anlehnung an diese und Stiitze zugleich. 


ANMERKUNGEN, 
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INHALT UND FORM. 


Das Jahr 1753 ee) der musikalischen Welt gleichzeitig zwei Hauptwerke des Berliner 
Kreises: Christian Gottfried Krauses Buch ,,Von der musikalischen Poesie‘‘ und Friedrich 
Wilhelm Marpurgs ,,Abhandlung von der Fuge‘‘. Es sind zwei Werke, von denen das erste 
seine Grundanschauung auf ,,den Empfindungen, Riihrungen und Affekten, welche in der 
Musik vorgestellt werden‘‘ hatte, indes das andere ganzlich auf den musikalischen Form- 
bestimmtheiten beruhte, wie sie dem Charakter des zur Ausfiihrung bestimmten Materials 
entsprachen. Lést man die hier zutage tretenden Gegensatze von ,,Affektmusik‘‘ und ,,Spiel- 
werk“ aus ihrer historischen Gebundenheit, und stellt sie auf die Geistesebene der Zeitlosigkeit, 
so enthiillen sich die beiden Begriffe Inhalt und Form, die selbst fiir jede geisteswissenschaft- 
liche Betrachtung von Tonwerken immer wieder in die geschichtliche Entwicklung hinein- 
gestellt werden miissen, soll anders das Kunstwerk nicht in wichtigsten Triebkraften un- 
verstanden bleiben. Nur so vermeidét eine Trennung der Begriffe — die an und fiir sich 
unserem heute lebenden Geschlechte schwer verstandlich sein diirfte — das Odium dden 
Schematisierens. 

Die Begriffe Inhalt und Form sollen deshalb nur als solche in Geltung sein, wo es Absicht 
und Kunstwollen entweder auf den ,,Ausdruck“ durch Musik ankam, oder vornehmlich nur 
darauf, das musikalische Spielwerk ohne Verwendung eines auBermusikalischen Betriebsstoffes 
in Gang zu bringen und zu halten. 

_ Die folgenschwere Akzentverlegung von der Wirkungsseite der Musik, vom Erregen der 
Leidenschaften und Gefiihle auf die Wesensseite schafft das bedeutendste Inhaltszentrum: 
Musik als Ausdruck von Gefiihlen. Diese Akzentverlegung von den Wirkungen in das Wesen- 
hafte verschaffte der Musik als Gefiihlskunst eine gesicherte Position, sie gab ihr ihre Wirklich- 
keitsnahe, und letztlich verschaffte sie den musikalischen Stilen, die diese Nahe riicksichtslos 
ausnutzten, ihre Durchschlagskraft. Und auch dann noch, als die grobe Wirkungslehre, die 
forza d’incitare gli animi delle persone (Vicenzo Giustiniani, Discorso sopra la musica, 1628) 
um die gleiche Zeit — etwa bei Pietro della Valle — einer Wesenslehre der Affektmusik, der 
Musik als Ausdruck der menschlichen Leidenschaften den Platz raéumte. 

Orientiert die Affektenlehre des 17. und 18. Jahrhunderts ihren affektuosen Ausdruck 
auch nicht mehr an der groben Art des ,,Erregens der Leidenschaften‘‘, so bleibt doch ihr MaB- 
stab der des realen Affektes, insbesondere der des eigenen Affektes des Komponisten. Die 
Gemiitsbewegungen miissen — wie Mattheson sagt —, wenn sie natiirlich vorgestellt werden 
sollen, vom Komponisten ,,nachdriicklich empfunden werden‘‘. Nur der empfundene Affekt 
ist das Muster des Ausdrucksmusizierens. Mit dem Ausklang der Affektenlehre im 18. Jahr- 
hundert verlor diese naturalistische Anschauung ihre Kraft. Mattheson spricht schon von einer 
besonderen Erfindungsart, der inventio ex abrupto, inopinato, quasi ex enthusiasmo musico, 
bei der man sich in eine Leidenschaft vertieft, ,,als ware man in der Tat andachtig, verliebt, 
zornig, hohnisch, betriibt, erfreut usw.‘‘). 

Der Rationalist Scheibe verkiindet den Gedanken, daB der Komponist durch die Starke 
seiner Einbildungskraft die Gemiitsbewegung sich vorstellen muB, als ob er sich in den Um- 
standen befande, die er ausdriicken soll. (Kritischer Musikus, Zehntes Stiick.) Durch das Tor 
dieses inhaltsschweren ,,als ob‘‘ entweicht die dem Genie nach antiker Vorstellung beigegebene 
mixtura dementiae, die finstere Vorstellung der in das Tonstiick mit der Wucht eines Elementar- 
ereignisses durch die Seele des Schaffenden hereinbrechenden Gefiihle. Der Musiker darf jetzt 
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— seit der Mitte des 18. Jahrhunderts — frei und ungehindert seinen Eingebungen folgen, 
er kann sich, wie Johann Georg Sulzer feststellt*), , nur seiner Empfindung wberlassen. 
Alsdann liegt alles, was er auszudriicken hat, in seiner Phantasie deutlich vor ihm“. 

Es war Grundanschauung der Affektenlehre, daB die in der Musik zum Ausdruck kom- 
menden Gefiihle den Inhalt des Tonwerkes darstellen. Dieser Inhalt war mit entsprechender 
Deutlichkeit, mit der er ausgedriickt wurde, erkennbar, und zwar nach den Ausfiihrungen 
von J. I. Quantz’) aus folgenden Hauptkennzeichen: 

,Aus den Tonarten, ob solche hart oder weich sind. Die harte Tonart wird gemeinlich 
zu Ausdriickung des Lustigen, Frechen, Ernsthaften und Erhabenen; die weiche aber zur Aus- 
driickung des Schmeichelnden, Traurigen und Zartlichen gebrauchet... Aus den vorkom- 
menden Intervallen, ob solche nahe oder entfernt liegen, und ob die Noten geschleifet oder 
gestoBen werden sollen. Durch die geschleifeten und nahe aneinander liegenden Intervalle 
wird das Schmeichelnde, Traurige und Zartliche, durch die kurz gestoBenen, oder in entfernten 
Spriingen bestehenden Noten, ingleichen durch solche Figuren, da die Punkte allezeit hinter 
der zweyten Note stehen, aber wird das Lustige und Freche ausgedriicket. Punctierte und 
anhaltende Noten driicken das Ernsthafte und Pathetische, die Untermischung langer Noten, 
als halber und ganzer Takte, unter die geschwinden, aber das Prachtige und Erhabene aus. 
3) Kann man die Leidenschaften abnehmen: aus den Dissonanzen. Diese thun nicht alle einer- 
ley, sondern immer eine vor der anderen verschiedene Wirkungen... Die Anzeige des herrschen- 
den Hauptaffects ist endlich das zu Anfange eines jeden Stiickes befindliche Wort, als: Allegro. 
Allegro non tanto — assai — di molto“... ,,Alle diese Wérter, wenn sie mit gutem Bedachte vor- 
gesetzet sind, erfodern jedes einen besonderen Vortrag in der Ausfiihrung.“* 

Von solchen Deutungsgrundlagen ging der Wiedererwecker der alten Affektenlehre, 
H. Kretzschmar), aus, als er die Aufgabe der Hermeneutik darin festlegte, die Affekte, die 
sich in Motiven, Themen und in Tonfiguren tiberhaupt verkérpern, aus den Ténen zu lésen 
und das. Gerippe ihrer Entwicklung in Worten zu geben, Diese selbst auf gesichertem histo- 
rischen Boden stehende Erkenntnis wurde aber in dem Augenblicke prekaér und anfechtbar, 
als sie die affektuose Ausdeutung tiber den tatsachlichen Bezirk einer affektuosen Musik hinaus 
ausdehnte. Damit aber wurde die der wirklichen Affektmusik angepaBte Erfassung und Deu- 
tung auf eine schwankende Grundlage gestellt. 

GewiB kann ein Tonwerk, in dem nach der Anschauung seines Schépfers und seiner Zeit 
ein Affekt ,,herrscht‘‘, so erfaBt werden, daB der affektuose Ausdruck sozusagen abschnitts- 
weise in der Deutung herausgelést wird. Wie aber kann man ernsthaft daran denken, auch 
den héheren Sinn und den Ideengehalt eines Tonwerkes ,,nach den Gesetzen der Addition‘ 
zu erfassen und zu erklaren? In der Tat aber ist die auf der Feststellung und der Deutung 
der Affekte beruhende Hermeneutik Kretzschmars weder der klassischen Ideenmusik noch der 
romantischen Tonkunst gegenitiber anwendbar, deren ,,Ausdruck“ auf ganzlich anderen Grund- 
lagen ruht, als der der Affektenmusik des 17. und 18. Jahrhunderts. 

Um das Gesagte auch am praktischen Fall zu erklaren, stelle ich zwei beliebig aus der 
Affektenmusik herausgegriffene Beispiele (Beisp. 17 und 18) einem der beginnenden Romantik 
entnommenen Beispiel (Beisp. 19) gegeniiber: 

Bei Handel tritt das affektuose Ausdrucksmoment ganz scharf und klar in die Erscheinung: 
Die Freude in dem Anstieg der Tonlinie, die genau an dem Punkte des Zusammentreffens mit 
der entgegengesetzten Empfindungsvorstellung umbiegt. Das Gefiihl der Demut vor Gott ist 
das im Sinne der zeitgenéssischen Asthetik herrschende, eine Gefiihlsmischung oder eine Durch- 
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Beispiel 17 
Hasse, Piramo e Tisbe. Parte seconda 
Andantino 


Beispiel 18 
Handel, Salomo 
4 


Praisd be the Lord, from him my wisdomsprings I bow in-rap-tur’d for my fu-ture fate 


ad 
Beispiel 19 ; 
Joh. Rud. Zumsteeg, Der Baum der Liebe 


blih-te mir ein Him-mel sii-Ber Zu-ver-sicht und na-men-lo-ser Freu - den 
kreuzung von Gefiihlen findet nicht statt — 
die Linie fallt bis zum Ende (King of Kings), 
In gleicher Weise ist auch die Stelle Hasses Aus- 
druck des wirklichen, oder zumindest des im 
Sinne des Scheibeschen ,,als ob“ vorgestellten 
Gefiihls. Das besagt: Die Linie fallt be1,,senza il 
mio bene“ aus affektuoser Notwendigkeit. Der 
Komponist hat jedesmal aus dem herrschenden 
Grundaffekt heraus gestaltet. Diese Hasse-Han- 
delschen Beispiele erscheinen als Illustration der 
dsthetischen Auffassung der Epoche, wie sie im 
Vorwort der ,,Lieder zum unschuldigen Zeit- 
vertreib“ von 1754 noch Adolf Karl Kunzen aus- 
spricht: ,,.Der Komponist betrachtet in’ Kiirze 
das Herrschende des Affektes, den Schwung 
der Gedanken, das Rihrende jedes Ausdrucks, 
das Bemerkenswiirdigste eines jeden Wortes; 
alsdann schreitet er zur Arbeit.‘ 

Die Zumsteegsche Stelle dagegen laBt sich 
im Sinne Kretzschmars und der Affektenlehre 
nicht ausdeuten. Der Komponist gestaltet hier 
nicht nach dem Grundaffekt, denn dann miiBte 6. Wilhelm Heinse. Gemilde von Eich. 
die Linie bei den Worten ,,namenlose Freude‘‘ Halberstadt, Gleimhaus. 
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affektuos in die Héhe getrieben werden. Das Gegenteil tritt ein: Das Sinken der Linie bei 
,Freude“. Affekt und Affektenlehre haben hier keine das Schaffen von sich aus bestimmende 
Bedeutung mehr. An ihre Stelle treten andere Machte und Krafte, die des romantischen 
Gefiihls und der romantischen Stimmung. 

Der Ausdruck des Affektes im Sinne des 17. und 18. Jahrhunderts und der Ausdruck 
des Gefiihls im romantischen Tonwerk sind Gegensatze, die sich allgemein und grundsatzlich 
in der Richtung der gréBeren und geringeren Klarheit und Deutlichkeit des Ausdruckes scheiden. 
Dazu muB aber ausdriicklich bemerkt werden, daB hier nicht an eine Gegensatzlichkeit von 
Klarheit und Unklarheit im Sinne des fiinften W6lfflinschen Begriffspaares gedacht ist, sondern 
nur an verschiedene Phasen von Gefiihlsdeutlichkeit. Das, was A. Schweitzer5) eine bestimmte 
Plastik des musikalischen Ausdrucks bei Bach genannt hat, zielt scharf auf das hin, was hier 
in Gegensatz zu einem ganzlich unplastischen Ausdruck der romantischen Gefiihlsmusik 
gestellt wird. Alle Verdstelungen des Affekts, alle Teilaffekte bleiben in der Musik des 17. und 
18. Jahrhunderts einem Hauptaffekt als Ausdruckszentrum innerlich verhaftet. Und gerade 
darin kommt der tiefinnerliche Zusammenhang mit der Einheitsidee Leibnizens, die den Teil 
notwendig dem Ganzen verkettete, zum Ausdruck. Alle affektuosen Verzweigungen, und seien 
sie so fein und subtil, wie immer denkbar, erhalten durch ihre Beziehung zur Zentrale des 
Hauptaffektes ihre Erkennbarkeit und gewinnen durch diese Beziehung und das Bezogenwerden 
ihre Deutlichkeit. 

Mégen barockes und romantisches Gefiihl in ihrer schweifenden Art noch so viel gemein 
haben, immer trennt sie das wieder, daB dem romantischen Gefiihl das genannte Einheitszentrum 
fehlt. Es zerstroémt, es zerflieBt in die Unendlichkeit, in das unendliche Wogen der Stimmungen. 

Die Aufgewiihltheit der Geniezeit ri8 wohl noch einmal die Musik in den Strudel der 
ténenden Leidenschaften hinein. Wilhelm Heinse wird zum beredten Verkiinder dieses realen 
Gefiihlsausdrucks und Ausbruches der Musik. Heinse, der in den ,,Musikalischen Dialogen‘‘*) 
Rousseau gegeniiber Niccolo Jommelli in die Worte ausbrechen 1aBt: 

,sie malen alle Gemalde durch Téne; Sie machen selbst das Stillschweigen reden; Sie 
musizieren uns Empfindungen durch Accente in die Seele; und die Leidenschaften, die Sie 
ausdriicken, brennen unsere Herzen an; die Wollust empfangt von Ihnen neue Reize; und der 
Schmerz, den Sie seufzen lassen, bringt uns zum Angstgeschrey. Die Seele, in Zahren auf- 
geldst, flieBt in die Augen, Wonne geht vor ihr her, das Herz wallt empor, und der allzu schnelle 
Flug der erhitzten Lebensgeister macht sie stille stehen; und Seele, Blut, Fleisch und Gebein, 
kurz der ganze Mensch voll Leidenschaft zittert, aufgeschwollen von Entziickungen, die Thre 
Melodien zu fiihlen befehlen.“‘ 

In dieser Lobpreisung der Musik Jommellis kommt noch einmal die Betonung des real- 
emotionalen Faktors im Gebiete der Tonkunst mit der ganzen Einseitigkeit des Anhangers 
der Affektenlehre zum Ausdruck. 

Durch das Vordringen der englischen Assoziationspsychologie, ferner durch Manner wie 
Herder und Hamann wird dann das imaginative oder assoziative Moment in der Tonkunst 
in den Vordergrund gestellt. Die Stelle des Hauptaffektes als des Regulators des gesamten 
Ausdruckswesens der Musik nimmt von jetzt ab die Stimmung ein. 

Die psychologische Asthetik der empfindsamen Epoche hat erkannt, daB die Musik nur 
in ganz seltenen Fallen bestimmt kenntliche Gemalde der Leidenschaften vorzeichnen kénne. 
Sie bringt meistens nur eine Stimmung der Seele damit zuwege. Und die Empfindsamkeit 
dieser Stimmung ist der Zauberstab zu jeder besonderen Gemiitsbewegung’). 
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An die Stelle der rationalen Unter- 
scheidung, der Abstufung von Haupt- 
und Nebenaffekten der Affektenlehre 
tritt in der genannten psychologischen 
Asthetik die Dreiteilung in die Faktoren: 
Lieblingsleidenschaft, Stimmung und zu- 
fallige Assoziationen§). Den beiden letzten 
Faktoren gehorte die Gegenwart des Stur- 
mes und Dranges, gehdrte vor allem die 
Zukunft der Romantik. Mit Worten, in 
denen kiihles, wissenschaftliches Denken 
zu heiBem lyrischen ErguB sich wandelt, 
beschreibt Herder®) die jenseits des Ra- 
tionalen stehenden Krafte der wirkenderf ‘ 
— Geist und Leben bedeutenden — Phan- 
tasie: ,,Kaum schlieBt sich unser Auge, 
so schweben ihm Bilder vor, heller, dunk- 
ler, trauriger, munter, ungestalt, schén, 
entziickend, nach der Beschaffenheit und 
Stimmung des Organs, das Seele und 
Korper vereinet. Wo schlummerten diese 
Idole ? wer weckte sie auf? Ohne unser 
Zutun, uns unwillkiirlich, oft uns verhaBt und widrig, verfolgen sie einander und verschweben. “‘ 

Mit scharfem Ruck trennt auch Wilhelm Wackenroder die Verbindung mit dem realen 
Gefiihl der Affektenlehre, wenn er von der Musik aussagt, daB8 sie den Zusammenhang ihrer 
Gefiihle mit der wirklichen Welt nicht kennt. Er verkennt dabei durchaus nicht etwa den 
machtigen Zauber der sinnlichen Kraft der Musik. Aber zum realen Gefiithl der Affektenlehre 
kehrt er nicht mehr zuriick. Die von den formlosen Regungen, den Stimmungen wohl auch 
in bestimmte Gestalten verwandelten Affekte laBt er ,,wie gaukelnde Bilder eines magischen 
Blendwerkes unseren Sinnen voriiberziehen‘‘). 

Der Weg zu einer romantischen Erfassung des Tonwerkes, die das Wesentliche seines 
Inhaltes in Stimmungen und in die Sphare der Assoziationen verlegte, ist frei. Der Weg zu 
einem E. T. A. Hoffmann, dem der Komponist der geheimnisvoll Waltende ist, der seiner 
Zauberwelt ,,magische Praparate‘‘ entsteigen 1aBt, fiir den Beethoven der Typus des roman- 
tischen Musikers ist, dem der durch Worte bestimmte Affektausdruck in der Vokalmusik 
weniger zu Gebote steht, als der den Charakter des unbestimmten Sehnens aussprechende 
Stimmungsausdruck der dem Reiche des Unendlichen angehérenden Instrumentalmusik. 

Der die Romantik iiberschauende Robert Schumann hat das Verhaftetsein des musik- 
romantischen Ausdrucks im StimmungsmaBigen und assoziativ Erregten in ein Gleichnis 
gebannt, das hier angefiihrt werden mége, weil es mit dem geschilderten Wege von der affek- 
tuosen Klarheit bis zu seiner Uberschneidung durch die assoziativen Faktoren zugleich auch 
das merkwiirdige Doppelgesicht des Romantikers selbst enthiillt, das eines vor der Klarheit 
des eigenen Auges immer wieder in das Dunkel fliehenden Geistes: 

,,S0 scheint es, als entschleiere nach und nach der Kiinstler das Bild der Natur fiir seine 
Kunst, im Kleinen als Tag, im GroBen als Jahr, im GréBten als Zeit und Ewigkeit. Der kraftige 


7. W. Wackenroder. Medaillonbildnis von Tieck. 
(Aus Schellenberg, Das Buch der deutschen Romantik.) 
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Morgen gehért Bach und Handel an. Was 
sich vor ihnen geregt, waren nur Friihstimmen, 
Morgenahnungen,und oft recht kalte. Da 
fiihrten Mozart und Haydn den Tag heran und 
das helle, lebendige Leben, das in der Sternen- 
nacht wiederum verstummte, welche Beet- 
hoven und Franz Schubert erdffneten. Nun 
sind jenen Hohenpriestern noch Jiinger bei- 
gesellt. Field legt sein Opfef am Abend auf 
den Altar; was er spricht, versteht nicht jeder; 
, — aber es stért keiner den blassen Jiingling, 
da er betet. In spater Stunde arbeitet noch 

Chopin, wie in einer Nordscheinverklarung, 

aber die Gespensterzeit spukt schon neben 

ihm, die Nachtraubvégel sind los, und einzelne 

Abendfalter von friher her stiirzen erkaltet 

und ermattet, nieder.“ 

Wiederum gehdrt es zur romantischen 

Wesensart, daB sie in solcher auf assoziativ 
8. E,T.A. Hoffmann, Selbstbildnis, gestochen von stimmungsmaBiger Grundlage ruhenden Aus- 

i Sa hon ck ae -  deutung den schwachen Punkt selbst erkannte. 
Besonders Karl Maria von Weber hat dieser Erkenntnis wiederholt Ausdruck verliehen, der 
auch schon im Sinne der Trennung des direkten und assoziativen Faktors der modernen psycho- 
logischen Asthetik von der unmittelbaren Gefiihlswirkung die mittelbare Wirkung — die zur 
Anschauung gebrachten Bilder — unterschied. Der Mangel der Musik an festem Halt und an 
Stiitzpunkten fiir die Phantasie, den Weber beklagte, wurde der Romantik schlieBlich zum 
selbstgebotenen Halt, der insbesondere die romantischen Musiker-Asthetiker veranlaBte, einen 
FuB auch auf die Gegenseite der Form und der formalen Deutung des Tonwerkes zu setzen. 

Aber keiner der romantischen Musiker, die wie vor allen anderen Weber und Schumann 
zeitweilig sehr scharfe Kritik an der Gefiihlsdsthetik getibt haben, hat — und das kennzeichnet 
wiederum romantische Geisteshaltung — die Konsequenzen dieser Erkenntnis in der Weise 
gezogen, daB er die Deutung des Tonwerkes ganz auf die Grundlage der formalen Analyse 
stellte. 

Neue Bahnen eréffneten sich dem musikalischen Ausdrucksproblem von einer anderen 
Seite, von der naturalistischen Nachahmungslehre her. Ihr direktes Ziel, die Herleitung des 
musikalischen Ausdrucks aus dem sprachlichen Ausdruck, beansprucht hier weit geringeres 
Interesse als die Tatsache der Verankerung des musikalischen Ausdrucks in der physischen 
Erregung, in der Gemiits- und Ausdrucksbewegung. 

Das Verdienst, die alteren Nachahmungslehren eines Dubos und Batteux auf die Hohe 
einer weltbeherrschenden Anschauung erhoben zu haben, kommt J. J. Rousseau zu, der auch 
den Weg zu einer praktischen Ausnutzung seiner theoretischen Ausfiihrungen wiber die Musik 
als Gefiihlssprache fand. Hier kommt es nur darauf an, durch zwei dem ,,Essai sur l’origine 
des langues‘ und dem ,,Dictionnaire de Musique‘‘ entnommene Stellen zu zeigen, bis zu welcher 
Hoéhe Rousseau schlieBlich seinen Ausgangspunkt der naturalistischen Nachahmung empor- 
getrieben hat: 
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, La mélodie, enimitantlesinflexions 
de la voix, exprime les plaintes, les cris 
de douleur ou de joie, les menaces, les 
gémissements; tous les signes vocaux 
des passions sont de son ressort. Elle 
imite les accents des langues, et les tours 
affectés dans chaque idiome 4 certains 
mouvements de l’ame, elle n’imite pas 
seulement, elle parle; et son langage 
inarticulé, mais vif, ardent, passioné, a 
cent fois plus d’énergie que la parole 
méme?),“‘ :; 

Hier spricht Rousseau die wichtige 
Erkenntnis aus, daB die Ausdruckskraft + 
der Musik die des Wortes iibersteigt, 
aber er schweigt noch tiber den eigent- 
lichen Charakter dieser Ausdruckskraft. 
Im ,,Dictionnaire de Musique“ aber klart 
Rousseau auch diesen Punkt: 

, surtout il faut bien observer que 


bad 
~ 


le charme de la Musique ne consiste pas eo) 
seulement dans l’imitation, mais dans Hw wt Satie intolsione 26, Meese Lied in temsdon Monday bane tle 56 
une imitation agréable; et que la décla- (aeee ee me ule Sore oe 


. = . GE 
mation méme, pour faire un si grand 


effet, doit 6tre subordonnée a la Mélodie: 

de sorte qu’on ne peut peindre le senti- 

ment sans lui donner ce charme secret 

qui en est inséparable, ni toucher le 9. K.M. von Weber. Englischer Stich, 1826. 
coeur si l’on ne plait a l’oreille. Et ceci 

est encore trés conforme a la Nature, qui donne au ton des personnes sensibles, je ne sais 
quelles inflexions touchantes et délicieuses que n’eut jamais celui des gens qui ne sentent 
rien.“ (Art. Expression.) 

Die Stimme der Natur im musikalischen Gefiihl, der Rousseau lauschte, kiindet ihm 
anderes und Tieferes, als der das reale Fiihlen grob nachahmende Gefiihlsausdruck. Die zarten 
Hinde des Kiinstlerphilosophen scheuen vor der begrifflichen Sezierung des musikalischen 
Gefiihls zuriick (je ne sais quelles inflexions touchantes), sie umkleiden die Ausdruckssphare 
mit dem diinnen Schleier der Nichtdeutlichkeit, entziehen sie grob abtastendem Zugriff und 
entriicken den Ausdruck schlieBlich — denn das ist der héhere Sinn der angefiihrten Stelle — 
in die Sphare-des Irrationalen. Die Musik ist aber auf héchster Entwicklungsstufe stets direkte 
und unmittelbare Lenkerin des Ausdrucks, seiner kérperlich gestenhaften Auswirkung. Jeg- 
licher Gefithlsausdruck, wie ihn beispielsweise das Opernorchester ausspricht, nimmt seinen 
Weg durch die Seele des Sangers, derart, daB die Musik auch die natiirliche Ursache des 
gesamten Mienen- und Gestenspiels des Singers und Darstellers ist. Und sie auch dann ist — 
wie es im Artikel ,, Acteur‘‘ des Rousseauschen Dictionnaire heiBt —, wenn die Absicht einer Ver- 
bindung und Inbeziehungsetzung zwischen Musik und Ausdrucksbewegung nicht von vornherein 
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vorhanden ist, wenn sie sich also im UnterbewuBtsein vollzieht. Diese Gedanken Rousseaus 
fiihren unmittelbar zu der modernen Ausdruckswissenschaft hiniiber, von deren Vorlaufern hier 
nur der Literarhistoriker Gervinus mit seinem Buche: Handel und Shakespeare und Friedrich 
von Hausegger mit seinen Ausfiihrungen iiber das Ausdrucksproblem genannt sein sollen. 

Gervinus trat in den Kampfen, die zu seiner Zeit vornehmlich um die Positionen Gefiihl, 
Verstand und Phantasie gefiihrt wurden, mit allem Nachdruck fiir die reine Gefiihlswirkung 
der Musik ein, und er lenkte vor allem die Aufmerksamkeit auf das Studium der menschlichen 
Gemiitsbewegungen und ihrer Ausdrucksweisen. Mit den Untersuchungen dieser Zusammen- 
hange machte dann Friedrich von Hausegger Ernst, dessen Ausgangspunkt der Gedanke ist, 
daB der Ausdruck durch Téne in ursdchlicher Beziehung zu kérperlichen Zustanden stehe, 
der somit die eigentliche Verbindung zwischen den dlteren Nachahmungstheorien und der 
modernen Ausdruckswissenschaft bildet. Die Ausdrucksbewegung nennt Hausegger eine 
impulsive Kraft, die in den Bewegungen der Ausdrucksorgane Gestalt gewinnt, in Bewegungen, 
die sich in ihren leisesten Schwingungen den Tongebilden mitteilen und sich in ihnen in 
gelauterter Form auf den Zuhérer iibertragen1*). Zwischen den natiirlichen Ausdrucksformen 
des menschlichen Organismus und den wesentlichen Momenten des Tongebildes entsteht so 
eine Ubereinstimmung. ; 

Wichtiger als die bloBe Feststellung der Tatsiachlichkeit dieser Ubereinstimmung wird 
aber der Hinweis, daB sich dem Ausdrucksbediirfnis des Tondichters bestimmte, seine Aus- 
drucksbetatigungen konkretisierende Bahnen erdffnen. 

,,Die Natur der so erregten eigengearteten Bewegung teilt sich als schépferische Macht 
seiner tongestalteten Absicht mit und verleiht seiner Schépfung unbewuBt, soweit es im Ton- 
materiale méglich ist, ihre kennzeichnenden Merkmale?%).‘‘ Auch der entscheidende Schritt, den 
die Ausdruckslehre zundchst in den Arbeiten von Josef und Ottmar Rutz tat, ist von Friedrich 
von Hausegger vorbereitet, der Schritt auf das die Ausdruckseinheit darstellende Typische. 

Auf die Gleichheit unseres Kérperbaues mit der Ahnlichkeit unserer Ausdrucksbewegungen 
fiihrt Hausegger ,,gleiche Grundcharaktere“‘ der musikalischen Form zuriick. Diese Grund- 
einheiten aber sind — wie er klar erkennt — mit innerer Notwendigkeit der Gleichheit der 
Ausdrucksbewegungen verkniipft. Das ist schon eine Grundauffassung, wie sie dann spater 
den Kern der Rutzschen Ausdruckslehre bildet, daB stets bei kausaler Verkniipfung von 
Gefiihlssphare und schépferischer Tatigkeit ganz bestimmte, wiederkehrende Eigentiimlich- 
keiten in dieser Tatigkeit als im Kunstwerk verkorpert auftreten. 

, Unter all den gegebenen Formen, die rein logisch mathematisch denkbar sind, wahlt 
der Kiinstler unbewuBt nur ganz bestimmte, zu seinem seelischen Typus passende Ausdrucks- 
formen.‘* (O. Rutz, Menschheitstypen und Kunst, S. 110.) 

Die Untersuchungen von Rutz fiihrten zur Aufstellung von vier verschiedenen Grundtypen, 
von denen jedoch nur drei praktische Bedeutung haben. 

Der erste Rutzsche Typus beruht auf heiBen und weichen Seelenerregungen, die schnell 
und in biegsamen Kurven verlaufen. Dieser Typus neigt in der Koérperstellung zu dauernder 
Vorwoélbung des Unterleibes bei flach verlaufender Riicken- und Seitenlinie und lassigen 
Bewegungen des Kérpers. Der Stimmklang ist weich und dunkel. Dem ersten Typus, den 
besonders die Italiener verkérpern, gehéren Handel, Mozart, Schubert an. 

Im Gegensatz zu dem kiihlen und weichen Fiihlen des ersten Typus verlaufen beim zweiten 
Typus die Erregungen, die kiihl und weich sind, biegsam und langsam, aber selten wechselnd. 
Dieser Typus der Bestandigkeit und Gemessenheit halt in der Kérperhaltung den Leib iiber 
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to. Rutz’ Typus I (kalt). 
Wagerechtes Vorschieben des Unterleibes. Diese starke standige Ver- 
woélbung des Unterleibes bedeutet den primitiven Typus I. Er wird 
zur kalten Art durch das Hereinziehen der Stellen AA. Stimmklang: 
dunkel und weich. Ausdruck des heiBen und milden Fihlens kiihlerer 
Art. — Ausdruckshaltung von Caesar und anderen rémischen Kaisern, 
Napoleonl. und Goethe, RegelmaBig in Italien anzutreffen. 
Carusos Haltung. 


11. Rutz’ Typus II (kalt). 
Das nebenstehende Bild zeigt Typus I: Schubrichtung nach vorne wage- 
recht s»>. Der Typus II, der Ausdruck des kihl-milden Fihlens, 
schiebt die Muskeln in Pfeilrichtung wagerecht nach riickwarts ~~. 
Man beachte, wie sich das Schwergewicht des Rumpfes und das Neigungs- 
verhdltnis zum Becken (Darmbein) gegeniiber Typus I verandert, Dazu 
hier Dauerzusammenziehung des geraden Bauchmuskels (kalte Art AA). 
Stimmklang: hell, weich. Man beachte, wie die ganze Figur gegentiber 


Typus I schlanker wird. Massive Auswélbung des Unterleibes bei 
Typus I, wahrend hier gleichmaBige Schlankheit herrscht. 


den Hiiften nach riickwarts durchgeschoben. Der Typus hat gegeniiber dem ersten einen zwar 
auch weichen, aber helleren, héheren und klareren Stimmklang. Der zweite Typus ist der 
spezifisch deutsche, wie ihn unter den Musikern Beethoven, Weber oder Brahms verkérpern. 

Beim dritten Typus sind die seelischen Erregungen kiihl und heftig. Ihr Verlauf gestaltet 
sich zwar langsam, ist jedoch durch jahen, ruckweisen Umschwung gekennzeichnet. Der 
straffen K6rperhaltung eignet das durch Dauerzusammenziehung der auBeren und inneren 
schiefen Bauchmuskeln entstehende Strecken von der Hiiftgegend nach oben unter gleich- 
zeitigem dauernden Muskelschub nach vorwarts abwarts oder nach riickwarts abwarts. Der 
Stimmklang ist metallisch scharf, rhythmisch betont und kraftig. Liszt, Wagner gehéren 
diesem dritten Rutzschen Typus an. 

Es eriibrigt sich hier um so mehr auf die verschiedenen Unterarten der Rutzschen Typen 
naher einzugehen, als die eigentliche Bedeutung dieser Typen und der Rutzschen Typenlehre 
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fiir die musikwissenschaftliche Forschung in der 
Erkenntnis der drei verschiedenen typischen 
Grundhaltungen als konstanter Schaffens- und 
Stiltypen selbst liegt. Die Nachpriifung der 
von Rutz auf musikgeschichtlichem Gebiete 
erzielten Einzelergebnisse aber muB diese 
in zahlreichen Fallen als unhaltbar nachweisen, 
und es ergibt sich aus dieser Sachlage schon 
die Notwendigkeit, von der wichtigen und 
wertvollen Grundlage der Rutzschen Erkennt- 
nis aus die Faden’ der typologischen Unter- 
suchungen selbstandig weiterzuspinnen. 
Rutz schlieBt beispielsweise in dem Falle 
der Vertonung von Goethes ,, Veilchen‘‘ durch 
Mozart aus der von ihm festgestellten Zuge- 
hérigkeit von Dichter und Komponist zum 
ersten Typus auf das vollstandige Sich-Ent- 
sprechen der Kunstabsichten Goethes und 
Mozarts. In der Tat gingen diese aber hier — 
wie schon H. Abert gegeniiber der in diesem 
Falle einmal ganz gefiihlsmaBigen Kritik Otto 
Jahns angedeutet hat — weit genug ausein- 
ander. Hingegen stellt Rutz Reichardts Ver- 
tonung des ,,Veilchen‘‘ (Beisp. 20) als eine 
anderstypische, als ein dem Typus I] warm 
angehérendes Werk der Mozartschen Kom- 
position entgegen. Nach seiner Behauptung 
sind ,,fypus und Art“ Reichardts anders als 
Typus und Art des Goetheschen Textes?4). 


13. Rutz’ Typus III (warm). 
Der Typus III schiebt die Rumpfmuskeln nach riickwirts abwarts, 
wobei die Empfindung der Muskelzusammenziehung in der Gegend der 


Pfeilspitze stattfindet. Starke Abwinkelung der Riickenlinie. Ausdruck 
des stark-kiihlen Fiihlens warmerer Art. Der Stimmklang ist hell, laut 
(metallisch), rhythmisch betont. 


Dem steht aber entgegen, daB Reichardt gerade in seinen volkstiimlichen Kompositionen 
durchaus mit den Absichten Goethes itiber die Vertonung seiner schlichten Lieder iiberein- 


Beispiel 20 


Joh. Friedr. Reichardt, Deutsche Gesange 1788. Ein Veilchen auf der Wiese stand. 
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stimmte. Und in diesem besonderen Falle kennen wir noch das Zeugnis des am innigsten 
mit Goethes Ideen iiber die Vertonung seiner Lyrik vertrauten Zelter. Er, der keinen anderen 
Goethe-Komponisten so sehr mit Argusaugen tiberwachte, der sich in die Brust warf, wenn er 
dem Dichter melden konnte, ein Lied ,,besser als selbst Reichardt‘‘ komponiert zu haben, auBert 
sich zu Goethe iiber das ,, Veilchen“‘, daB er es selbst nicht komponieren werde, weil Reichardt 
es schon ,,untibertrefflich gemacht habe‘ (Brief vom 23. bis 25. April 1807). Die Stilkritik 
kann, wiederum im Hinblick auf Goethes Ansichten tiber die Liedvertonung diese Feststellung 
Zelters nur unterstreichen. Sie wird insbesondere keine typischen Abweichungen des Liedes 
Reichardts von dem feststellen, was im richtig verstandenen Sinne hier Goethes ,,Art und 
Typus‘ bedeutet. 

Und schaut man aus dem Gesichtswinkel der Rutzschen Typenlehre — ohne Zuhilfenahme 
anderer kritischer MaBstabe — etwa auf Schuberts Lied ,,An den Mond“ (Beisp. 21) und auf 
Beethovens ,,Ich liebe dich‘‘ (Beisp. 22), so muB die reine Gefihlsreaktion eine typische 
Beispiel 22 
Beethoven, Ich liebe dich 


war kein Tag, wo du und ich nicht teil -ten uns - re Sor - gen 


Beispiel 22 
Schubert, An den Mond 
Langsam 


mei - ne See - ganz,__ 


Trennung nach der Richtung von Schuberts ,,stets klarer Art des Typus I“‘ und Beethovens 
zweitem Typus vornehmen. In der Tat aber vertreten beide Lieder eine Stileinheit, deren 
bestimmende Merkmale die nachwirkenden Grundsatze des norddeutschen Liedstiles sind, 
freilich solche, die bereits den Durchsto8 durch die siidliche Sphare der Liedkunst eines Zum- 
steeg, Sterkel und weitgehend auch durch die Sphare der opernhaften Kantabilitat vollzogen 
haben, Damit aber sind diese Ausfiihrungen bereits auf die Ebene des Stiles und der Stil- 
haftigkeit hiniibergespielt, auf der die Rutzsche Typenlehre eine Weiterfiihrung, insbesondere 
durch Ed. Sievers, H. Nohl und G. Becking erfahren hat. 
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DIE UBERWINDUNG DES DUALISMUS. 


Die Uberwindung des Dualismus von Inhalt und 
Form durch Eduard Hanslick ist das Ergebnis einer 
kritischen Auseinandersetzung mit den verschiedenen 
Richtungen der Inhalts- und der idealistischen Asthetik. 
An die Stelle des Kernsatzes der Affektenlehre von der 
Nachahmung und Darstellung der Gefiihle stellt Hanslick 
den Gedanken, da8 die Musik nicht das Inhaltliche, 
sondern nur das Dynamische des Gefiihls darstellen 
k6énne, und fiihrt damit unter scharfer Akzentlegung auf 
seine Bedeutung den Begriff der Bewegung in die Dis- 
kussion ein. 

An die erste Einftihrung des Bewegtingsbegriffes, 
der selbst der Anschauung tiber die Verlaufsphase eines 
Gefiihls schon sehr nahe kommt, kniipfte sich eine der 
folgenschwersten Verkennungen der Hanslickschen Ge- 
dankengange, die von seiner Deutung des Anfangs 14. Eduard Hanslick. (Photographie.) 
der Beethovenschen Prometheus-Ouvertiire ausgingen: 

,,Was das aufmerksame Ohr des Kunstfreundes in stetiger Folge aus ihr vernimmt, ist 
ungefahr folgendes: Die Téne des ersten Taktes perlen nach einem Fall in die Unterquarte rasch 
und leise aufwarts, wiederholen sich genau im zweiten; der dritte und vierte Takt fiihren den- 
selben Gang in gréBerem Umfang weiter, die Tropfen: des in die Hohe getriebenen Spring- 
brunnens perlen herab, um in den nachsten vier Takten dieselbe Figur und dasselbe Figuren- 
bild auszufiihren. Vor dem geistigen Sinn des Hérers erbaut sich also in der Melodie die 
Symmetrie zwischen dem ersten und dem zweiten Takte, dann dieser beiden Takte zu den 
zwei folgenden, endlich der vier ersten Takte als eines groBen Bogens gegen den gleich 
groBen korrespondierenden der folgenden vier Takte. Der den Rhythmus markierende BaB 
bezeichnet den Anfang der ersten drei Takte mit je einem Schlag, den vierten mit zwei 
Schlagen, in gleicher Weise bei den folgenden vier Takten. Hier ist also der vierte Takt 
gegen die drei ersten eine Verschiedenheit, welche durch die Wiederholung in den nachsten 
vier Takten symmetrisch wird und das Ohr als ein Zug der Neuheit in altem Gleichge- 
wicht erfreut. Die Harmonie in dem Thema zeigt uns wieder das Korrespondieren eines 
groBen und zweier kleinen Bogen: dem C-Dur-Dreiklang in den vier ersten Takten ent- 
spricht der Sekundakkord im fiinften und sechsten, dann der Quintsextakkord im siebenten 
und achten Takt. Dies wechselseitige .Korrespondieren zwischen Melodie, Rhythmus und 
Harmonie erzeugt ein symmetrisches und doch abwechslungsvolles Bild, welches durch die 
Klangfarben der verschiedenen Instrumente und den Wechsel der Tonstaérke,noch reichere 
Lichter und. Schatten erhilt. 

Einen weiteren Inhalt als den eben angedeuteten vermégen wir durchaus nicht in dem 
Thema zu erkennen, am wenigsten ein Gefiihl zu nennen, welches es darstellte oder im Hoérer 
erwecken miiBte. Solche Zergliederung macht freilich ein Gerippe aus bliihendem Ko6rper ge- 
eignet, alle Schénheit, aber auch alle falsche Deutelei zu zerstéren.‘‘Y). 

Die vielen, die diese Analyse als Ausgangspunkt des Hanslickschen ,,Formalismus‘‘ angesehen 
haben, achteten nicht darauf, daB es dem Autor hier nicht auf die methodische Deutung selbst . 


Bicken, Geist und Form, 


3 


34 DIE UBERWINDUNG DES DUALISMUS 


ankam — worauf der SchluBsatz besonders hinweist — sondern auf die Probe, welcher Affekt den 
, Inhalt“ des Tonwerks bilde. Diese Analyse ist nur Mittel der Zerstérung der gefiihlsmaBigen 
Deutung. In positiver Weise aber soll sie nur dafiir Zeugnis ablegen, daB die Tongestaltung 
eine freie Schépfung des Geistes in geistfahigem Material ist. 

Dieser Begriff des geistfahigen Materials ist der Angelpunkt der Hanslickschen Deutung. 
In ihm hat Hanslick die Gedankengange der idealistischen Asthetik, besonders die Hegels 
iiber die ,,selbstandige Musik‘‘ zu Ende gedacht. 

,,.Das Komponieren ist ein Arbeiten des Geistes in geistfahigem Material. So reichhaltig 
wir dies musikalische Material befunden haben, so elastisch und durchdringbar erweist es sich 
fiir die kiinstlerische Phantasie. ...Diesen geistigen Gehalt werden wir in jedem musikalischen 
Kunstwerk fordern, doch darf er in kein anderes Moment desselben verlegt werden, als in die 
Tonbildungen selbst. Unsere Ansicht iiber den Sitz des Geistes und Gefiihls (sic!) einer Kom- 
position verhalt sich zu der gewohnlichen Meinung wie die Begriffe Immanenz und Transzen- 
denz. ...Dies Ideelle in der Musik ist ein tonliches, nicht ein begriffliches, welches erst in 
Téne zu tibersetzen ware‘‘!), 

Diese Stelle beweist, daB Hanslick — entgegen der Ansicht von Paul Moos —1?”) doch der 
Immanenz des Gefiihls in den Tonformen gerecht geworden ist. In dem Vorwort zu spateren 
Auflagen seiner Schrift weist Hanslick ausdriicklich darauf hin, daB er die Ansicht teile, daB 
der letzte Wert des Schénen auf unmittelbarer Evidenz des Gefiihls beruhe. 

Das Gefiihl — als inhaltliches Moment depossediert — bleibt Gehaltsfaktor. Die Gedanken- 
gange Hanslicks miinden schlieBlich nach der Uberwindung des Dualismus von Inhalt und 
Form, wie der AuBerachtlassung jeglicher metaphysisch-transzententellen Einheit in der 
schlichten Feststellung, daB es die Eigentiimlichkeit der Tonkunst sei, Form und Inhalt un- 
getrennt zu besitzen. 

Das wichtigste, von Hanslick mehr gestellte als erérterte Problem der Bewegung 1aBt vor 
allem die Frage nach dem ihm zugrunde liegenden Prinzip offen. Sie findet keine Beantwortung: 
Das bewegende Prinzip verliert sich in das mystische Halbdunkel der Emanation des sch6p- 
ferischen Geistes. 

Es war H. von Helmholtz, der in der ,,Lehre von den Tonempfindungen“ den Hanslick- 
schen Bewegungsbegriff seines mystischen Charakters entkleidete und die Bewegung als AuBe- 
rung der innewohnenden Kraft bezeichnete. 

,, Jede Bewegung ist ein Ausdruck der Krafte, durch welche sie hervorgebracht wird, und 
wir wissen instinktiv die treibenden Krafte zu beurteilen, wenn wir die von ihnen hervorgebrachte 
Bewegung beobachten. Dies gilt ebenso und vielleicht noch mehr fiir die durch KraftauBerun- 
gen des menschlichen Willens und der menschlichen Triebe hervorgebrachten Bewegungen wie 
fiir die Bewegungen der duBeren Natur“‘}8), 

Die physio-psychischen Krafte gewannen in Zukunft eine groBe Bedeutung in der auf der 
Einfiihlung basierten psychologischen Asthetik. Jetzt trifft eine in den Ténen liegende ,,Kraft“, 
eine ,,aus sich wirkende“ Kraft (Lipps) mit einer anderen in sie bineinprojizierten, , ,eingefihlten‘ 
Kraft zusammen. ,,Es scheint in den Ténen unmittelbar ein Inneres sich zu verlautbaren, ein 
affektives Moment, ein innerer Drang, ein Streben oder Wollen sich auszustrémen oder Luft zu 
schaffen. Damit erscheint zugleich die Kraft des Tones oder Klanges als Kraft dieses Dranges, 
dieses Strebens oder Wollens?!9)“‘. 

Wiahrend in der psychologischen Asthetik dieses eigenartige Spiel der kombinierten Krafte 
der eigentliche Trager der Form-Inhaltsbeziehungen ist, verabsolutiert die moderne form- 
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dynamische Anschauung die Kraft, die Bewegung zur tragenden Einheit des Tongeschehens, 
die weder mit physischer noch mit einer sonstigen psychischen Bewegung gleichzusetzen ist?°, 
Der DurchstoB der Kraft fiihrt schlieBlich zu dem Ergebnis, da8 ihre Erscheinungsweisen als 
sich immer mehr differenzierende Spannungszustande konstruktive Bedeutung fiir die ganze 
Musik gewinnen??). 


ANMERKUNGEN. 


1) Der vollkommene Kapellmeister. 1739. S.17. — #) Allgemeine Theorie der schénen Kinste. Art. 
Begeisterung. — %) Versuch einer Anweisung... S.52. — 4) Anregungen zur Férderung musikalischer 
Hermeneutik und neue Anregungen zur Forderung musikalischer Hermeneutik. — °) J. S. Bach. S. 53. — 
8) Samtl. Werke, I. Bd. Leipzig 1913, S. 226. — 7) J. J. Kausch, Psych. Abhandl. iiber den EinfluB der Téne 
und insbesondere der Musik auf die Seele. Breslau 1782. S. 95. — 8) ibid. — %) Ges. Schr. Bd. 9. S. 365. — 
10) Phantasien. iiber die Kunst. Werke und Briefe, hrsg. von Fr. von der Leyen. Leipzig 1910. I. Bd. 
S.190. — 14) J. J. Rousseau, Collection complette des Oeuvres. t. 16°™°. Aux Deux-Ponts 1782. S. 213. — 
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SCHILDERUNG UND BEDEUTUNG (REALISMUS—NATURALISMUS-—IDEALISMUS). 


Der Musik als dem fiir sich selbst Erklingenden, der Kunst eines unmittelbaren Soseins 
steht eine Gegensphare von relativer DaseinsgewiBheit gegentiber. Die Gegensdtze der absoluten 
und relativen Musik verlieren sich in die entferntesten Zeiten und Epochen. Sie entsprechen 
dem Geltungsanspruch, den die Musik aus sich stellt, wie dem, der an sie gestellt wird. So, 
zwischen Eigen- und Gegenforderung, vollzieht sich selbst das Leben der Tonkunst. Die wich- 
tigsten von auSen an die Musik gestellten Geltungsanspriiche vereinigen sich in den beiden 
Brennpunkten der Schilderung und der Bedeutung, wobei in dem hier gebrauchten Begriff der 
Schilderung der gebrauchlichere Begriff der Nachahmung wohl einbegriffen sein kann, aber 
nicht notwendig mit enthalten zu sein braucht. Oder mit anderen Worten: Es soll im folgenden 
gezeigt werden, wie in verschiedenen Epochen auf Schilderung bedachte realistische (natura- 
listische) Strémungen, und andererseits gegenteilige, auf die in Musik sich manifestierende 
Idee gerichtete entstehen und sich ausbreiten. 

Geht man vom Allgemeinsten, der Wirklichkeit aus, so kommt es dem realistischen Musiker 
darauf an, eine Wirklichkeitslage entweder als die eines inneren, seelischen Geschehens, oder als 
eine 4uBere nachzuahmen oder darzustellen. Er gelangt dazu auf dem Wege der direkten Beob- 
achtung, indem mehrere Wirklichkeitsmomente oder mindestens ein charakteristisches Wirk- 
lichkeitsmoment als solches herausgehoben wird, bei denen oder bei dem beabsichtigt ist, eine 
erkennbare Beziehung zu dem Vorbild herzustellen. Die Absicht des realistischen Komponisten 
geht darauf hinaus, durch ein Charakteristisches, durch Intensitat, durch Leuchtkraft der 
Musik selbst zu wirken. Sollten sich assoziative Nebenwirkungen iiberhaupt einstellen, so 
miissen sie im realistischen Tonwerk stets nur wieder auf den Ausgangspunkt, die Wirklich- 
keit, zuriick- und nicht tiber diese hinausweisen. Wo der idealisierende Musiker bei Gleich- 
heit des Gegenstandes aus der Vorstellung, der Idee, schafft und sie auch im Ho6rer wieder 
erstehen lassen will, stellt der realistische Musiker demgegeniiber die Wirklichkeit als eine 
direkt intendierte hin. Das Dies irae der phantastischen Symphonie von Berlioz ist nicht etwa 
eine Idee, ein Symbol, ein Mittel der Uberleitung der Geschehnisse der Symphonie ins Trans- 
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15. Viehabtrieb im Herbst. Landschaftsgemalde von Pietro Brueghel d. Alteren. Wien, Gemaldegalerie. 


zendente. Im Gegenteil: Die Einfiihrung des Dies irae in der massigen Instrumentation 
der sechs Pianoforte, der Fagotte und Tuben ist so realistisch wie nur méglich. Dieses eigen- 
artige Gericht geht in geradezu szenischer Anschaulichkeit und Deutlichkeit vor sich, als ein 
Teil des ,,drame instrumental‘, als das die Symphonie von Anfang an ihrem Schdépfer er- 
schienen war. Das Beispiel ist geeignet, gleich in die allgemeine Situation einzufiihren, die 
so gelagert ist, daB der realistische Musiker von einem Eindruckspunkt aus schafft, in dessen 
Fiille die sinnliche Kraft des auBeren oder inneren Vorbildes lebendig ist. 

Sind die altesten Musikepochen stellenweise von naturalistischen und realistischen Adern 
durchzogen, so halten in der weltlichen Musik der Renaissance besonders Madrigal und Chanson 
breite Flachen realistischer Schilderung besetzt. Befragen wir diese gleich mit der ersten Frage, 
wie denn hier die Wirklichkeit gesehen und beobachtet wird, so muB die Antwort scharf und 
bestimmt lauten: Sicherlich nicht als Ganzes und als Einheit. Das, was Huizinga im ,,Herbst 
des Mittelalters“ iiber das literarische Naturgefiihl des spaten Mittelalters sagt, daB es hier keine 
geschlossene Vision eines Stiickes Natur, keine Einheit, wie sie der Maler seiner Landschaft 
durch Farbe und Licht verleihen kénne, sondern nur ein gemiitliches Aneinanderreihen von 
Einzelheiten gibt, trifft noch weitgehend fiir die musikalische Naturschilderung selbst des 
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Cinquecento zu. Auch einem so gewaltigen Gestalter wie Palestrina gelingt es im Madrigal 
nicht, das ihm im Texte etwa gegeniiberstehende Naturbild als ein Ganzes musikalisch auf- 
zufangen. Dasist ein allgemeiner Zug der weltlichen Musik der Romania in der Hochrenaissance. 
Da wo der Musiker den Natureindruck schildert, wird nicht direkt erlebnismaBig gestaltet. Der 
Kiinstler arbeitet mit einem Material, das reichlich formelhaft etscheint, worin ich aber weniger 
Konvention und Mode sehen méchte wie Kroyer), denn ein tatsachliches Versagen der ge- 
staltenden Phantasie und Hand. Der Grund ist das Nicht-hinaus-kénnen tiber ein spatmittel- 
alterliches Aneinanderreihen des Einzelnen, der einzelnen landschaftlichen Staffagen. 

Die Erfassung der Natureinzelheit richtet sich dabei — das ist selbstverstandlich fiir diese 
Stufe der Schilderung — auf die musikalische Wiedergabe nachster Dinge, also auf direkte 
Schilderungsméglichkeiten auf der Grundlage der Nachahmung (Vogelrufe) oder der Be- 
wegungsanalogien (Wasser-, Waldesrauschen, Luftbewegung). In dem franzésischen Programm- 
chanson erstreckt sich der Realismus in der Tat schon iiber den Gesamtbereich eines ganzen 
Formstiickes. Fiir die Technik Janneduins und seiner Nachfolger ist einmal charakteristisch 
die knappe, das Vorbild geradezu ,,einfangende‘‘ Fassung im scharf umrissenen Motiv, und 
ferner gegeniiber den die Einzelheiten stets bildmaBig reihenden Madrigalisten die Verarbeitung 
der Motive (Beisp. 23). Eine Besonderheit liegt darin, daB die Komponisten von ihrer realisti- 


Beispiel 23 
Monteverdi, eee (Quarto libro di madrigali, 1603) 


4) 
Sopr.I [is 
Sopr. Il at 
Alto [> = 
Tenore its? : p — 
- taci ven - 
Pe ee ee 


a 
Basso |? 4 EE SEL Fa 


mar sac - que - - - - - taei ven - - 


schen Form nichts an die Technik hergeben, daB durch sie die Wirklichkeitsscharfe nicht auf- 
gehoben wird. Die Technik ,,musikalisiert‘‘ hier nicht in dem MaBe, wie in spdateren ,,realisti- 
schen‘‘ Stilen, vielmehr bleibt die Durchschlagskraft der realistischen Erfindung durchaus 
gewahrt — der Wille zu einem realistischen Stil behauptet sich siegreich (Beisp. 24). 

Das Griechentum, dem die Musiker des Friihbarock nacheiferten, ist die idealistische 
Schale, die in Wirklichkeit eine zunichst rein realistische Kunstauffassung in sich schloB, Die 
Nachahmung, auf die die Florentiner und Monteverdi ausgehen — im bewuBten Gegensatz zu 
der zugleich als ich- und weltentriickt aufgefaBten polyphonen Musik der Renaissance — steht 
auf dem natiirlichen Moment der Erfahrung, dem Boden der Affektenlehre des 17. Jahrhunderts. 
Das, was Dilthey (Die Affektenlehre des 17. Jahrhunderts) iiber das Durchleben, ein echtes 
inneres Miterleben der Leidenschaften, der Affekte im KunstgenuB sagt, gilt besonders auch 
von-der Musik. Der Musiker riickt der Natur dicht auf den Leib. Monteverdi kniipft an das 
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Beispiel 24 : 
Cl. Jannequin, La Guerre 
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Wort des Boethius an, daB die Musik von Natur aus mit uns verkniipft sei, er weist darauf hin, 
daB schon die verschiedenen Stimmlagen ebenso viele Gemiits- und Temperamentsunterschiede 
andeuten. Immerhin galt die naturalistische Affektenlehre und Schilderung zunachst nur der 
menschlichen Natur, und zwar so stark, daB zuniachst alles, was nicht ichlich und ichbezogen 
war, im Friihbarock auBerhalb des Kreises der Entdeckungen stand und vernachlassigt, nicht 
in die neuen realistischen Kreise einbezogen wurde. Das ist sehr wesentlich und erklart vieles 
in einer Musikepoche, der zuvérderst der groBe Naturmaler noch fehlte. 

Die Musiker des Frihbarock, diese groBen Entdecker der Seele und des Seelischen fiir den 
musikalischen Ausdruck, fiir das subjektive Sichaussprechen, diese groBen Kénner und Er- 
schlieBer stehen wie Kinder vor den groBen Wundern der Natur. Diese Maler eines seelischen 
al fresco sind armselige Miniaturisten vor der Natur, in der Natur. Dem widerspricht nicht die 
Fille der programmatischen Naturkompositionen im Friihbarock — im Gegenteil, sie bestatigt 
das, wasich eben andeutete. In Begriffen wie Formalismus, parodistischer Realismus bezeichnet 
die Literaturgeschichte die auf die Lebensfiille der Renaissancedichtung zunachst einsetzende 
Stagnation des Friihbarocks. Auch die Musik ist von ihr beriihrt, nicht nur in der Romania, 
sondern auch in Deutschland. 

Der Musiker des Barocks konnte den Weg, der fiir die vorhergehende Epoche in der fran- 
zosischen Programmchanson seine héchste Kurve erreichte, nicht von diesem Héhepunkt aus 
fortsetzen. Die ihm tiberkommene Erbmasse zerrinnt ihm unter den Handen. So mu8 vom 
Standpunkt der wahrgenommenen: und geschilderten Einzelheit aus der Musiker des Mittel- 
barocks — etwa hier der Miinchner Hofkapellmeister J. K. Kerll in seinem Cappriccio Cucu — 
die musikalische Schilderung aufnehmen (Beisp. 25). Ein freigestaltendes Schaffen aus der 
Idee, wie Max Seiffert?) annimmt, kann hier keinesfalls in Betracht kommen, da dieser Musiker 
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Beispiel 25 
J. K. Kerli, Capricio Cucu 


des Mittelbarocks noch schwer mit seiner Stoff, dem musikalischen Einfall des ,,Rufes‘‘ zu 
ringen hatte. Der Stoff beherrscht ihn mehr, als er ihn beherrscht. Der Rufist wie eine suggestive 
Macht, von der der Komponist noch nicht loskommt, so daB das Kuckucksmotiv auch nicht 
einen einzigen Takt aussetzt Positiv an diesem Tonwerk ist vor allem, daB die Absicht des 
»peindre la nature‘‘ dazu verholfen hat, von dem Formschema des ,,fugierten“ Cappriccio los- 
zukommen. Wie ganz anders nimmt sich demgegeniiber das Tonstiick des franzésischen Orga- 
nisten Claude Daquin aus (Beisp. 26). Das Rufmotiv ist auch hier — wie bei Kerll — musikali- 
Beispiel 26 
L.Claude Daquin, Le Coucou 


scher Ureinfall, der sich hier wie dort zum Thema ausweitet, aber wahrend Kerll es nicht aus- 
nutzt, wird bei Daquin dieses aus dem Ruf herausentwickelte Thema die Aufbauzelle des ganzen 
Satzes. Er hat Rondoform, in deren Episoden das Rufmotiv hineinspielt, nicht in unfreier 
starrer Art wie bei Kerll, sondern mehr in der Art freithematischer Arbeit. 

Schon an dem Thema des Charakterstiickes ,,La poule“‘ von Rameau (Beisp. 27) kann man 
ersehen, wie die alte Formel das ,,peindre“ an realistischer Kraft und Scharfe — im 3.—5. Takt 


Beispiel 27 
J. St. Rameau, La Poule A. 
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— verliert und dann schlieBlich neutralisiert und als Nachahmung unschadlich gemacht wird. 
Die Uberwindung der nachahmenden Tendenz wird in diesem einen Thema klar und deutlich 
demonstriert. Rameau tut noch ein Ubriges. Er iiberwindet alle naturalistischen Restbestand- 
teile vollends durch den Nachsatz von vier Takten, der als zum Thema zugehérig betrachtet 
werden mu. Erst dieser ganze Komplex ,,ist‘‘ das Thema, in dem die freie musikalische Ge- 
staltung iiberwiegt, und nur noch hier und dort Situationslichter aufblitzen. Rameau benutzt 
im Verlauf der Erformung des Tonwerkes den Ruf mehr als ein Charakteristikum, als eine Art 
von dynamischem Antrieb. In diesem Charakterstiick interessiert auch der Ansatz zu einer 
iiber das Barock hinausgreifenden Form. Im ersten Teil kommt es zum Auftreten eines zweiten 
Themas, das von der Parallele zur Dominant sich erstreckt. Im zweiten Teil iiberwiegt der 
Charakter der Durchfiihrung, die aber hier mehr rokokohaft zerfallt. Das Bindende liegt allein 
in der Einheit des Rufmotivs. 

Im Barock schwingt die Entwicklungslinie der realistisch nachahmenden Tonkunst in 
die musikalische Héchstkurve selbst ein. Sie ist ein Teil von jener. Die gleiche vitale Fiille, 
die gleiche reprasentative Bedeutsamkeit ist hier gegeben. Die gleiche Kraft des Erlebens, 
eine rauschhafte Fiille des Sichauslebens durchpulst den gréBten Teil der nachahmenden Musik 
eines Handel. Das alles andert sich in der Periode des Rokokos. Es verfliichtigt sich das Hin- 
gerissenwerden des Menschen im Naturerlebnis und durch das Naturerlebnis. Nicht Rausch 
will die Epoche — eher das Gegenteil: Die Deutlichkeit. Asthetik und Kunsttheorie haben 
schon friih dafiir die Sprache, die Begriffe gefunden, voran die tonangebende franzésische 
Asthetik. 

Hat die von Boileau abzweigende Asthetik des Rokoko in ihrer strikten Hervorhebung des 
Nachahmungsbegriffes (Kunst ist Nachahmung der Natur) die Momente der Klarheit, der 
kopierenden Scharfe besonders herausgestellt, so miissen wir uns bewu8t werden, daf hier 
eine doppelte Wurzel der Nachahmung gelegen ist, eine Gabelung zunachst in eine 
Nachahmung, die man ,,direkte‘‘ nennen kann, oder nach der Sprache der Zeit die ,,simple 
imitation“ oder auch die ,,copie servile de la nature‘ (Abbé Dubos, Réflexions critiques sur la 
Poésie et la Peinture 1715). Die andere Art der Nachahmung, die der servilen fernsteht, ist 
eine auswahlende Nachahmung (Dubos) einer blo fiktiven Natur. (,,I] faut, pour ainsi dire, 
savoir copier la nature sans la voir. Il faut pouvoir imaginer avec justesse quels sont les 
mouvements dans les circonstances ot on ne la vit jamais“). 

Der Weg iiber diese andersgeschaute, intuitiv erfaBte Natur stand dem schépferischen 
Akte noch nicht ohne weiteres offen. Die ihm auf den Fersen befindliche Asthetik beweist es. 
Liegt doch beispielsweise fiir den genannten Dubos der Schwerpunkt der nachahmenden Kunst 
des Musikers, seine ,, Wahrheit‘ der Nachahmung in der Ahnlichkeit mit dem Schalle, der nach- 
geahmt werden soll. ,,Es ist Wahrheit in einer Symphonie, die einen Sturm nachahmen soll, 
wenn Melodie, Harmonie und Rhythmus einen Schall hervorbringen, der dem Sausen der 
Winde und dem Brausen der Wellen ahnlich ist, welche zusammenstoBen oder sich an den 
Felsen brechen‘), Die junge Kunst der neuen Epoche der galanten Musik zieht ihrerseits 
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wieder die Kinderschuhe einer realistisch nachahmenden Schilderung und Darstellung an, wie 
das Beispiel der beliebten Schilderung eines symphonischen Seesturms beweisen mag (Beisp. 28). 


Beispiel 28 
J. Holzbauer, Sinfonie Op.4 Il. [a Tempesta del mare 
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Den Rokokokomponisten lockte es selbstverstandlich, solche Tongemialde auf einer neuen 
Stilgrundlage zu schaffen, wie sie die Barockmusiker in ihren Pastoralsymphonien zustande 
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gebracht haben. Aber es gibt 
hier einen gewaltigen Unter- 
schied. Der Komponist des 
Hochbarocks hatte den Na- 
turalismus und Realismus 
(Pifferarimelodien, . Volksge- 
singe usw.) bezwungen und 
umstilisiert, hatte beides klein- 
und groBformal gezwungen. 
Der Naturalismus durchst6Bt 
nirgends die Form, er ist, so- 
weit er tiberhaupt noch durch- 
schimmert, formal gebandigt 
im Hochbarock (Beisp. 29). 
Der Komponist der fol- 
genden Epoche stellte solche 
_ Uberlegungen iiberhaupt gar 
nicht an, oder — wenn doch — 
fiihrten sie nicht zu_befrie- 
digenden Ergebnissen. Unter 
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einem befriedigenden Ergebnis verstehe ich die Einheit der pastoralen Stimmung, das 
Schwelgen in den Gefiihlen, die das betreffende Naturbild im Sinne der Zeitanschauung 
ausléste, verstehe ich weiter ein vollstandiges Sichentsprechen der emotionalen und der 
musiklogischen Entwicklung. Die Musiker des Rokoko muBten ihrerseits als Naturschilderer 
wieder von vorn beginnen. Die ,,Wahrheit‘‘ der Schilderung im Sinne der Naturnach- 
ahmung des Rokokos ist in den Bewegungsrhythmen des ersten Themas des Holzbauer- 
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schen Beispiels erreicht. Dann aber kommt das. Versagen. Jetzt tritt dem Komponisten 
die symphonische Grundforderung des Stiles gegeniiber, dem er verhaftet ist. Die For- 
derung des thematischen Dualismus, die sich sogleich als eine Macht erweist, die fiir 
die Erformung unbezwingbar wird. Was soll ein ,,kontrastierendes‘‘ Thema in dem Ton- 
gemalde (Beisp. 30). Die médglichen Ausdeutungen entbehren hier der gegenstiandlichen 


Beispiel 30 
J. Holzbauer, Sinfonie Op.4 M.- 
1 


Stiitze. Dieses zweite Thema hat nur formale Geltung — es ist zweites Thema ,,an sich‘ 
und nichts dariiber hinaus. Es gelingt diesem Symphoniker nicht — noch nicht — die ~ 
programmatische Forderung mit der architektonisch-symphonischen in Einklang zu bringen. 
‘So zerfallt schlieBlich der ganze Satz in ein merkwiirdiges Zwittergebilde. Eine realistische 
Sphare der Schilderung steht ohne Bindung einer musikalisch abstrakten gegeniiber auf 
anderer Ebene. 

Die Faden der nachahmenden Musik — dieses Lieblingskindes der Epoche — verdichten 
sich so, daB Komponisten wie Leopold Mozart oder Dittersdorf, oder auch ganze Gattungen — 
wie das Melodram — unheilvoll in sie sich verstrickten. Und wahrend um die Jahrhundert- 
mitte Moses Mendelssohn in der Abhandlung ,,Von den Quellen und Verbindungen der schénen 
Kiinste‘‘ mit einer scharfen Betonung der wahren Natur der Schilderungsmusik erklaren konnte, 
daB die Musik, deren Ausdruck durch vernehmliche Téne geschieht, unmdglich den Begriff 
einer Rose, eines Pappelbaums usw. anzeigen kénne, erweiterte 1780 J. J. Engel in seiner 
Abhandlung ,,Uber die musikalische Malerei‘‘ die Sphare der ,,unvollstandigen Malerei‘ bis 
zur Wiedergabe der in der Psyche hervorgerufenen Eindriicke. 

Allzu weit und zu straff werden die Faden hier gespannt. Das Gewebe der schildernden 
Musik muBte notwendig unter dem Druck dieser Erweiterung zerreiBen, d. h. das Moment der 
schildernden Deutlichkeit verlor Daseinsberechtigung und -verpflichtung. 

Am langsten blieb von den groBen Musikern der Epoche Joseph Haydn von den Fesseln der 
nachahmenden Musik umschlossen, zwar nicht als Symphoniker, der gelegentlich — wie in der 
,,tempesta‘‘ der Symphonie ,,Le Soir‘‘ — ein echtes Paradestiick des Zeitgeschmacks schrieb. 
Anders hingegen ist die Sachlage auf dem Gebiete des Oratoriums. Unbedenklich verpflanzte 
Haydn, der Klassiker, das italienische Opernrezitativ, das keinen stilistischen Unterschied 
zwischen den Gattungen Oper und Oratorium kannte, auf das deutsche Oratorium. Es handelt 
sich hier um eine Stiliibertragung bedenklichster Art, deren Bedenklichkeit eben durch die Resul- 
tate, die gerade in den Haydnschen Oratorien sich einstellen, schlagend bewiesen wird. In der 
italienischen Oper des Metastasianischen Kreises hatte das affektuose Accompagnato-Rezitativ 
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den Intentionen des Dichters gemaB, der es zundchst zu verantworten hatte, Sinn. Es sollte 
stets nur an den dramatischen Héhepunkten, den Affektentladungen, bei Gefiihlsverdiisterun- 
gen, bei pathologischen Erregungszustanden usw. auftreten. Hier war fiir das der Form so 
sehr dahingegebene Rokoko eine Méglichkeit gegeben zur Lockerung seiner eigenen formalen 
Strenge und Starrheit. Die Empfindsamkeit suchte gerade hier die Regeln der galanten Epoche 
abzuschiitteln. Sulzer nagelt in pedantischer Weise diese Situation fest, wenn er von dem 
Accompagnato sagt, es sei immer da zu finden, ,,wo die Rede voll Affekt aber abgebrochen und 
mit einzelnen Worten ohne ordentliche Redesitze fortriickt, wobei die Instrumente wahrend 
der Pausen der Redenden die Empfindungen schildern.“ (Lexikon. Art. Rezitativ). Hier schim- 
mert noch immer die Ausgangssituation durch. Aber die Komponisten vergaBen sie bald und 
streckten das héchst Affektuose auf eine Allgemeinebene. Aus dem Metastasiasischen Realismus — 
es war einer — wird Gewohnheit, Mode, Konvention, der auch ein Haydn sich beugte (Beisp. 31). 
Beisprel 31 


Jos. Haydn, Die Jahreszeiten 
Poco Adagio 


Auf dem Gesamtgebiete der vokalen Schilderungsmusik ist Haydn ein konservativer Ge- 
stalter, dessen Mittel — wie schon Sandberger nachgewiesen hat — nirgends stilistisch neu 
sind, der sich auf einer Ebene bewegt, die vom groben Realismus bis zu der Schilderungsweise 
reicht, die die Musikasthetik der Zeit als ,,transzendentelle Ahnlichkeiten“ bezeichnete. ,,Viele 
Gegenstande der anderen, besonders des an Begriffen reichsten 4uS8eren Sinnes, des Gesichts, 
fallen durch ihre transzendentellen Ahnlichkeiten mit den Ténen unter die musikalische Nach- 
ahmung‘‘ (J. J. Engel ,,Uber die musikalische Malerei“). 

Stellen wir die stilpsychologische Frage, weshalb Haydn, der fortschrittliche Symphonist 
und Kammerkomponist hier so bedenklich auf der Stelle tritt, so mu8 zunachst einmal alle 
Schuld seinen Texten zugeschoben werden. Schering wird in der Geschichte des Oratoriums®) 
Zeuge dieser Situation, wenn er sagt, daB man es Milton und auf der anderen Seite Lindley 
und der englischen Handeltradition zu verdanken habe, daB das Libretto weder ein Musikdrama 
nach Art der Rolleschen, noch eine empfindsame Betrachtung Ramlerschen Geistes geworden 
sei, sondern ein Oratorium von altem Schrot und Korn, wie es Handel, fiir den der Text ur- 
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spriinglich bestimmt gewesen sein soll, zu komponie- . 
ren sich nicht gescheut hatte, wenn das Ganze mehr 
dramatisches Riickgrat und starkere Gegensitze ge- 
habt hatte. 

Hier mitissen in Hinsicht auf die behandelten 
Probleme die schwersten Akzente auf den Bereich der 
Schilderung gelegt werden, wofiir kein anderer als 
Haydn selbst eintreten mag. In den biographischen 
Nachrichten von 1810 berichtet Dies: ,,Haydn war 
bey den Jahreszeiten oft tiber die vielen mahlerischen 
Darstellungen oder Nachaffungen verdrieBlich, vor- 
ziiglich miBfiel ihm das Gequake der Frésche; er emp- 
fand das Niedrige darin und suchte es dem Gehér zu 
verbergen. Swieten tadelte ihn deswegéh, brachte ein 
altes Stiick von *** zum Vorschein, worin das Korax 
mit hervorstehendem Prunke gesetzt war, und suchte 
Haydn zu bereden, es nachzuahmen. Dieser, dariiber — 
endlich aufgebracht, beschloB, sich ferner nicht mehr = HANN GEORGE 51 
hudeln zu lassen und driickte seinen Unwillen in einem " pamat Gay 
Briefe aus, in welchem er schrieb: ,es wiirde besser 
sein, wenn der ganze Quark nicht da ware‘.‘‘ —®) 

Diese Worte sind deutlich, aber sie geben Haydn , piliohares Geore Gulzen eestoches 779 
keine Entlastung vor dem Aufsichtsrat der historischen yon dem Gemalde von A. Graff (1774) 
Kritik. Das Gebiet der malerischen Darstellungen in von D. Berger. 
den Texten der Oratorien ist so groB und so sehr dem 
Ganzen doch verzahnt, daB mit einem Unmutswort nicht dartiber hinwegzukommen ist, wie 
auch nicht dariiber, daB Haydn den Kraften, die ihn — um mit Sulzer zu sprechen — von 
der Hauptsache auf die Nebensache, auf die musikalischen Gemalde abzogen, nicht gentigend 
Widerstand entgegenstellte. So fiel, da Mozart fiir die Problematik kaum in Betracht kommt, 
die notwendige Reinigungsaktion fast allein Beethoven zu. 

Es wird hier die Pastoralsymphonie in den Mittelpunkt geriickt, deren besondere stil- 
psychologische Bedingtheiten zunachst zu priifen sein werden. Sie zeigen, daB die Symphonie 
kein Einzelwerk ist, daB sie, wie sie geartet ist, ohne die fiinfte Symphonie unvorstellbar ist. Die 
tragische, schicksalhafte Symphonie als Spannung, die Pastoralsymphonie, deren Schaffens- 
impulse noch in deren Kreise liegen, als Entspannung, bilden eine Schaffensgemeinschaft. Da8 
die Pastoralsymphonie gerade hier und so gelagert ist, bestimmt ihr Gesicht, ihre Wesensart. 
Es ware wohl denkbar, daB Beethoven entsprechend seinen gigantischen Wanderplanen 
durch ganz Europa eine Landschaftssymphonie von ahnlichem AusmaBe geschaffen haben 
wiirde. Die Tatsache des inneren Verkniipftseins seiner Landschaftssymphonie aber ist ent- 
scheidend fiir das, was man den Grundcharakter des Werkes nennen muB. Er ist eben 
doppelt bedingt. 

Aus dieser Perspektive gewinnen wir den historischen Ort der Symphonie, einen locus 
classicus im wahrsten Sinne des Wortes. Diese Entspannung als natiirliche Gegenspannung 
gegen die ungeheure Aktivitat des vorhergehenden Werkes, wie gegen den Beethovenschen 
Impetus tiberhaupt, bringt das Werk in eine Lage, in der Naturgegenwart zur Ewigkeit wird 
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nach einem, das klassische Phanomen der Naturschilderung tief treffenden Worte Goethes. Das 
Ma8 dieser Beethovenschen Entspannung beheimatet das Werk zwischen der Miniaturnatur, 
der in Situationen geschilderten Natur der Vorepoche, wie der von Anfang an in wechselnde 
, Stimmungen“ aufgelésten Natur der Romantik. Es gibt wegen des erwahnten inneren Zu- 
sammenhanges keine Moglichkeit, die Pastoralsymphonie zu romantisieren. Sie ist mit den 
Klammern des notwendigen Hervorgehens aus einer der unbestrittensten Schépfungen des 
,,Klassikers“ Beethoven verkniipft, und ist schon wegen dieser Verbindung allein ein klassisches 
Werk — gegensatzlich innerhalb desselben geistigen Kreises. 

Arnold Schmitz’) gibt der herrschenden Meinung Ausdruck, wenn er von den programma- 
tischen Tendenzen der sechsten Symphonie, von Auffassung und Wiedergabe des Pastoralen, 
von Vogelstimmen, Gewittermusik und Ahnlichem sagt, es weise nicht vorwarts, sondern eher 
riickwarts in der Geschichte der Musik, und dabei auf eine alte feststehende Tradition verweist, 
die sich unmittelbar bis zur Renaissance zuriickverfolgen 1aBt. Der behaupteten Traditions- 
verbundenheit aber sei hier die Behauptung von der Uberwindung dieser Bindungen gegen- 
iibergestellt. Die Visierlinie auf alle Schilderungspunkte ae st der Hirtengesang, 
genau: die Einfiihrung seines Themas. Das Thema selbst, seiné erste Erscheinung, hat Sand- 
berger als Endglied eines alten Stammbaums schon nachgewiesen. Erhebt Beethoven zu 
Anfang dieses Satzes nun wirklich die Stimme nach dieser alten Weise? In der Tat nur fiir das 
erste Erklingen des Themas. Schon beim zweiten Einsatz gibt er dem Thema, das dominantisch 
eingefiihrt wurde, den tonikalen Grundklang hinzu, und das jetzt Erklingende ist eine typisch 
Beispiel 32 impressionistische Vernebelung. 

Beethoven, 6.Sinfonie Die Schilderung hat eine andere 
Basis bekommen (Beisp. 32). An 
dieStelle der bloBenNachahmung 
des Hirtenliedes schiebt sich der 
Vorhang der Impression. Die 
Schilderung verwandelt sich in 
ein impressives ,,Als ob‘. Diese 
impressionistische Stelle ist die Plattform der Verwandlung des urspriinglich rein nachahmenden 
Themas in ein realideales Hirtenthema (Realismus innerhalb eines geschlossenen idealisti- 
schen Kreises). ‘ 

Wieviel Stilisierung, wieviel an Umgestaltung durch den Geist des formenden Kiinstlers 
liegt in der tonikalen Fassung, die jetzt das Hauptthema wird (Beisp. 33), beispielsweise in 


Beispiel 33 
Beethoven, 6. Sinfonie 
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der rhythmischen Umgestaltung des siebenten und achten Taktes aus der trochdischen in die 
jambische Fassung. Beethoven ist hier kein Nachahmer mehr, er entnimmt — um ein Wort 
Hanslicks zu gebrauchen — der Natur die Impulse zu Motiven von selbstandiger Schénheit, 
die kiinstlerisch frei konzipiert und durchgefiihrt werden. 
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Zu Beginn des letzten Satzes hat Beethoven seine Stellung so klar und deutlich festgelegt, 
da8 Zweifel gar nicht mehr bestehen kénnen. Alle anderen Hauptmotive bestiatigen die Regel 
dieses Tuns, so auch die Fassade des Werkes, das symphonische Kernthema, das wohl zu allen 
Ideen stimmt, auf die es Beethoven als Kiinstler seiner Zeit ankam. (Sonst hitte er die Uber- 
schriften unterdriickt!) 

Die Gestalt des ersten Themas ist in noch viel h6herem MaBe durchstilisiert, ist ihrem Vor- 
bild noch weiter entriickt, als das Thema des Hirtengesanges. Dieses Thema kennzeichnet sich, 
so ungeheuerlich das auf den ersten Blick auch erscheinen mag, als ein naher Verwandter der 
Zwillingssymphonie. Dort wie hier liegt eine zur Héchstentwicklung gelangte kleinmotivisch- 
thematische Synthese vor, Die vorgelagerte Epoche setzte hier noch zusammen, wie das Thema 
aus der Symphonie ,,Le Portrait musical‘‘ von J. H. Knecht beweist (Beisp. 34). Beethovens 
Technik ist so verfeinert, daB ihm die vier motivischen Mosaikbestandteile, von denen Pfitzner 
Beispiel 24 
J.-H. Knecht, Sinfonie Le portrait: musicale de la Nature. 1.Satz 
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Viol. 


Beispiel 35 
tees n, Skizze zur 6. Sinfonie.,,Sinfonia pastorella“ 
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gezeigt hat, wie wesentlich sie als ,, Bau- e 


steine‘‘ des Gesamtverlaufes sind, in 
einem Zuge einfallen (Beisp. 13). 

Hans Pfitzner§) stellt in den Ausfiihrungen iiber den vierten Satz der Pastoralsymphonie 
in den einleitenden Worten: ,,Hier ist Malerei. Das ist nicht zu leugnen‘‘, sozusagen den ver- 
kehrten historischen AnschluB her. Beethoven ist hier in keiner Weise mehr als Schilderer 
traditionell an den Stil der deutsch-symphonischen Programmusik gebunden. In ihr gibt es 
kein greifbares Vorbild der Gewitterszene. Die Plattform, von der aus sich diese Musik zum 
Hoéhepunkt der klassischen Schilderungsmusik auftiirmt, ist in das Erdreich der reinsten 
Klassizitat, in das der Realistik der franzésischen Gluckschule gebettet. Ich habe an anderer 
Stelle nachgewiesen, daB Beethoven, dieser potentielle Cherubini, wie er genannt worden ist, 
sehr enge Beziehungen zur franzésischen Gluckschule, zu der auch Cherubini zu rechnen ist, 
gehabt hat. Hier zeigt sich die enge Verbindung mit der Schilderungskunst dieser Gruppe 
deutlich. Es ist eine solche, die in zahem Ringen mit der Tagesmode der Revolutionszeit deren 
Naturalismus in einen handfesten Realismus umgeschmiedet hat. Diesen in eine idealistische 
Rahmenkunst eingespannten Realismus bildet Beethoven weiter aus und treibt ihn in der 
Gewitterszene auf einen Héhepunkt. Die Gluckschule ist der Anfang, die Pastorale das Ende 
dieses real-idealistischen Schilderungsstiles. Der Begriff der real-idealistischen Naturschilderung 
entspricht etwa dem, was H. A. Korff (Geist der Goethezeit II, 1) unter Naturidealismus versteht. 

Kennzeichen des Naturgefiihls, das sich zum Naturidealismus entwickelt hat, ist, daB die 
urspriinglich bloB ,,lebendige‘‘ Natur zum Ausdruck schaffender Vernunft geworden ist. Natur 
ist nicht mehr toter Mechanismus vernunftloser Krafte, sondern ,,nach ihrem tiefsten Wesen 
geistgeboren und vernunftbewegt‘‘®). 

Die Entwicklung der Naturschilderung vom galanten Stil bis zu Beethoven ist eine Spiege- 
lung dieser Wandlung. (Die Wandlung vollzieht sich auch in ihr.) Die Mannheimer stehen 
vor der Natur, die sie wie einen Mechanismus schildern und rational ,,malen‘‘, wie sie ihn als 
Objekt sehen. Beethovens Suchen nach der Wortfassung seines Tuns, dem Begrifflichmachen 


48 KLASSISCH-ROMANTISCHE GEGENZUGE 


dieses Tuns ist Symbol der gewandelten Situation. Die Natur ist bewegt durch die Empfindung 
— sagt er — noch traditionsgebunden allein an die Sprache der Sturm- und Drangisthetik. 

In der Naturmusik bis zu Haydn zerfiel die Schilderung noch in die beiden Komponenten 
Eindruck und Ausdruck (Malerei und Rithrung). Bei Beethoven haben wir die Einheit der 
durch das Geisteigene der Musik bezwungenen Natur. DaB es so ist, beweisen gerade die Aus- 
nahmen von der Regel, die konventionellen Naturalismen der Tierstimmen, die innerhalb einer 
ganzlich anderen Stilsphare klingen, als gabe sie ein Automat wieder. Fiir Haydn waren solche 
Dinge ein ,, Quark“, ein im Wort und Kunstwollen Verworfenes, aber ein in der kiinstlerischen 
», lat“ immer noch Vorhandenes und letzlich auch immer kiinstlerisch ernst Gemeintes. Beet- 
hovens Kunsttat aber ironisiert hier. Die Naturalismen sind ihm nicht ernst gemeint (,,fiir 
Kinder“). Sie sind iiberwunden. 

Beethoven hat sich als Naturmusiker bis zu der Stelle emporgearbeitet, die von allen 
Seiten gesehen, als Standpunkt des Klassikers erscheint. 

Die klassische Asthetik hatte einmal die rationalistische Nachahmung, dann aber auch das 
abgelehnt, was die Asthetik der empfindsamen Zeit stark in den Vordergrund geriickt hatte: 
Die Empfindung und Riihrung als assoziatives Moment. Nachdem Beethoven in den knappen 
asthetischen Randbemerkungen in den Skizzenbiichern den, Standpunkt der nachahmenden. 
Schilderung weit von sich gewiesen hat, wendet er sich gegen die Willkiir der assoziativ erregten 
Wirkungen, Und als Ergebnis dieses Standpunktes, bei dem man zwischen den Zeilen vieles 
lesen muB, bricht schlieBlich jenes bedeutungsvolle Wort von der Idee des Landlebens 
durch. Hier befreit Beethoven sich von dem, was Schiller bei der Landschaftsschilderung des 
Dichters und Musikers den Zufall der Assoziation genannt hat. In der Idee des Landlebens 
erfaBt Beethoven dasselbe, was die klassische Asthetik Schillers darunter verstand. 

Auf dieser Grundlage der klassischen Geistigkeit riicken die beiden Kiinstler und Denker 
nahe zueinander, aufs engste geistverschwistert. Schiller antwortete auf die selbstgestellte 
Frage, wie der Musiker eine Darstellung der Natur, etwa einer Landschaft geben k6nne: 

, Der Tonsetzer und der Landschaftsmaler bewirken dieses bloB durch die Form ihrer 
Darstellung und stimmen bloB das Gemiit zu einer gewissen Empfindungsart und zur Aufnahme 
gewisser Ideen; aber einen Inhalt dazu zu finden, tiberlassen sie der Einbildungskraft des Zu- 
horers und Betrachters. 

Beethoven: ,,Wer auch nur je eine Idee vom Landleben erhalten, kann sich auch ohne 
viele Uberschriften selbst denken, was der Autor will.‘ Er stimmt also nur den Geist (,,denken‘‘) 
zu Ideen, einen Inhalt anzugeben, lehnt er — wie Schiller — ausdriicklich ab. 

Wenn hier an die Beethovensche Pastoralsymphonie gleich die phantastische Symphonie 
von Berlioz in ihrer Stellung zu den hier behandelten Problemen angeschlossen wird, so liegt 
dazu eine Rechtfertigung in der Weise, in der Berlioz das Beethovensche Werk nicht nur um- 
deutete, sondern geradezu ,,umerlebte‘‘. Das Schénheitsideal der klassischen Kunst verblaBt. 
Charakteristische Musik im Sinne von Berlioz ist die, die sich Seite an Seite den Kiinsten 
gesellt, die sozusagen in einem neuen Wirklichkeitserleben verankert sind. Alles Erlebnis- 
maBige verschiebt sich so auch fiir den Musiker zu einem neuen Eindruckspunkte hin. Berlioz 
als Schépfer der phantastischen Symphonie tastet die Wirklichkeit, die er erlebt, mit den 
Sinnen — und nicht zuletzt mit den Augen — geradezu ab. Man muB sich dieser neuen Ein- 
stellung, dieser veranderten kiinstlerischen Weltanschauung fiir unsere vergleichende Proble- 
matik bewuBt werden. Der beste Zeuge dieser veranderten Stellung aber ist Berlioz selbst in 
der Schilderung seines Lebensweges. Auch bei einem noch durchaus klassizistischen Vorwurf, 
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bei der fiir den Rompreis geschriebenen Kantate ,,Sardanapal‘‘ richtet sich das Interesse des 
jungen Musikers auf den Hauptzug der Wirklichkeit: den SchluB des Werkes mit dem brennen- 
den Scheiterhaufen, den der besiegte Sardanapal mit seinen Sklavinnen besteigt. Berlioz’ 
Absicht ging darauf hinaus, in einer Art von Symphonie ,,dieses Gemilde in seinen Haupt- 
zigen“‘ deutlich zu machen. 

Von diesem Glaubensbekenntnis des realistischen Romantikers aus kommen wir ein 
Stiick naher an den Spezialvorwurf der Naturschilderung heran. Auch hier mu8 wieder von 
dem Erlebnis des Kiinstlers ausgegangen werden, von der besonderen Art, wie er die Wirklich- 
keit der Natur sieht und was er von ihr sieht und in sein Erleben aufnimmt: Eine charakte- 
ristische Stelle der Lebenserinnerungen, die ein friihes Erlebnis in ,,la Céte-Saint-André“ be- 
schreibt, soll davon Zeugnis ablegen?®), 

,otille ... leise fliistert das bliihende Getreide, wogend im leichten Hauch der Morgenlutt ... 
der Schrei verliebter Wachteln, die nach ihren Gefahrten rufen ... die Ammer, auf der Spitze 
einer Pappel, singend vor Lust ... dumpf schlagt mein Herz ... wie weit von mir liegt doch das 
Leben, fern, so ferne ... Am Horizont strahlen die Gletscher der Alpen im ersten Scheine der 
aufgehenden Sonne ungeheuere Lichtgarben wieder... Dort driiben liegt Meylan ..; hinter 
diesen Alpen Italien, Neapel, der Posilippo ...die Personen meines Romans ... brennende 
Leidenschaften ...irgendein unergriindliches Gliick...ein Geheimnis... Empor, empor auf 
Fliigeln! — ... Den Raum durchmessen! Schauen, bewundern! ... Lieben will ich, schwarmen, 
begeistert umfassen, eintreten ins groBe Leben! ... Aber ich bin nichts als ein unbehilflicher 
K6rper, der an die Erde geschmiedet ist! Jene Personen sind Werke der Phantasie oder leben 
nicht mehr ... was Liebe? ... was Ruhm? ... was Herz? ... Wo ist mein Stern? ... Die Stella 
montis? ... verschwunden gewiB auf immerdar... wann, wann werde ich Italien sehen? ...“ 

Es sind Einzelheiten, die Berlioz der Wirklichkeit entnimmt. Scharf gesehene Einzel- 
heiten, intensiv gefiihlte Stimmungen. Und so wie hier Berlioz die Natur erlebt, erfaBt er im 
gleichen Sinne auch die Pastoralsymphonie Beethovens?), 

, Aber Beethovens Dichtung! ... diese langen farbenreichen Perioden! ... diese sprechenden 
Bilder! ... diese Diifte! ... dieses Licht! ... das beregte Schweigen! ... die weiten Horizonte! ... 
die zauberischen Waldwinkel! ...die goldene Saat! ...die rosigen Wé6lkchen, die iiber den 
Himmel ziehen! ... die ungeheure Ebene schlummert unter den Strahlen des Mittags! ... kein 
Mensch! ... die ungest6érte Natur entschleiert und bewundert sich ... Und die tiefe Ruhe alles 
Lebendigen! und wie késtlich das Leben alles Ruhenden! ... Der Bach ist das Kind, welches 
murmelnd zum Vater eilt! ... zum Flusse, der in majestatischem Schweigen zum groBen Meere 
niedersteigt! ... Nun kommt der Mensch dazu, der kraftvolle; fromme Bewohner des Landes ... 
ein Gewitter unterbricht sein fréhliches Treiben ... er erschrickt ...er stimmt eine Dankes- 
hymne an...“ . 

Das Vorbild ist nicht nur schlicht vorhanden, es wird in des Kiinstlers Erlebniswelt hinein- 
gezogen, in der es sogleich die Beethovensche Form, die klassische Einheitsform verliert, um in 
die typisch Berliozsche Erlebnisform des realistischen Romantikers einzugehen. 

Jetzt ist die Plattform fiir den richtigen Vergleich der beiden Tonwerke hergestellt: Dort 
die real-ideale Landschaft, in der alles Einzelne schlieBlich doch die objektive Wirklichkeit des 
Klassischen im Eindruck- wie Ausdruckhaften gewinnt. Hier bei Berlioz ist wohl die Einheit 
des Erlebens noch durchaus vorhanden. Vollimpressionist ist er noch nicht. Aber in dieser 
Einheit sind die Einzelheiten tiberscharf gesehen und akzentuiert. An die Stelle der ewigen 
Geltung des klassischen Werkes tritt die momentane Wirkung bei Berlioz. Die geschilder- 
Bicken, Geist und Form. : 4 
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ten Eindriicke setzen sich — wie seine Landschaftsschilderungen in Worten — zusammen. Sie 
sind durch soeben ans Irrationale streifende Zasuren voneinander getrennt. Erst der Im- 
pressionist ersetzt diese Zasuren durch reale (Beisp. 36). 

Unter den vielen Offenbarungsweisen des Dualismus der Romantik nimmt der Gegensatz 
einer idealistischen und realistischen Stré6mung nicht die unterste Stellung ein. Eduard vy. Bau- 
ernfelds Wort iiber die ,,rechte Mischung vom Idealen und Realen‘‘ in Schubert legt diese 
Sachlage, die zu der der ersten Romantikergeneration erweitert werden kann, mehr von der 
AuBenseite einer glatten Biedermeierfassade aus. Im Innern grollen die Stimmen eines Zwie- 
spaltes, von dem sowohl E. T. A. Hoffmanns Ausfall gegen die falsche Behandlung der ,,der 
Plastik geradezu entgegengesetzten Kunst“, wie Webers Verurteilung des zu starken Hervor- 
tretens der ,,Sinnenlust einzelner Momente“ sprechen. Besonders deutlich bekunden Webers 
Ausfiihrungen iiber den Plan des Klavierkonzertes in f-Moll diesen Zwiespalt. ,,Ich habe jetzt 
ein Clavierkonzert in f-Moll im Plane, da aber die Moll-Conzerte ohne bestimmte erweckende 
Idee beim Publikum selten wirken, so hat sich so ganz seltsam in mir unwillkirlich dem Ganzen 
eine Geschichte untergeschoben, nach deren Faden die Stiicke sich reihen und ihren Charakter 
erhalten, und zwar so detailliert und gleichsam dramatisch, daB ich mich gen6tigt sehen werde, 
ihnen folgenden Titel zu geben: Allegro, Trennung; Adagio, Klage; Finale, héchster Schmerz, 
Trost, Wiedersehen, Jubel.“ 

, Da ich alle betitelten Tonbilder sehr hasse, so wird es mir hdéllisch sauer, mich selbst an 
diese Idee zu gewéhnen, und doch drangt sie sich mir unwiderstehlich immer wieder auf und 
will mich von ihrer Wirksamkeit iiberzeugen. Auf jeden Fall méchte ich an keinem Orte, wo 
man mich nicht schon kennt, damit zuerst auftreten, aus Furcht verkannt und unter die musi- 
kalischen Charlatans gerechnet zu werden‘‘!2), 

Dieser bei Weber sporadisch auftretende Zwiespalt wird in der letzten Generation der Ro- 
mantik zu einer Problematik, die ihr Schaffensfeld weithin itiberzieht. Robert Schumann 
interessieren die verschiedenen Gegenstr6mungen schon friih und werden dem jugendlichen 
Kiinstler zu einem echten stilpsychologischen Problem, wovon ein in itiber Schubert handelndes 
Schreiben Schumanns an Friedrich Wieck Kunde gibt. 

Es gibt iiberhaupt, auBer der Schubertschen, keine Musik, die so psychologisch merk- 
wiirdig ware in dem Ideengang- und Verbindung und in den scheinbar logischen Spriingen, 
und wie Wenige haben so, wie er, eine einzige Individualitat einer solchen unter sich verschie- 
denen Masse von Tongemialden aufdriicken kénnen und die Wenigsten soviel fiir sich und fir 
ihr eigenes Herz geschrieben. Was anderen ein Tagebuch ist, in dem sie ihre momentanen 
Gefiihle usw. niederlegen, das war Schubert’en so recht eigentlich das Notenblatt, dem er jede 
seiner Launen anvertraute, und seine ganz durch und durch musikalische Seele schrieb Noten, 
wenn andere Worte nehmen — nach meinem einfaltigen Urtheile‘‘?). 

Bis in die letzten Konsequenzen entwickelte Schumann die hier noch jugendlich un- 
beholfenen Gedanken in der Besprechung der phantastischen Symphonie von Berlioz, wobei 
die in Rede stehende Problematik wie ein reifer Fruchtkern der Schale entfallt. 

Es ist die Ansicht, daB je nach dem Grade der Musikverwandtschaft der mit den Ténen 
erzeugten Gedanken und Gebilde die Komposition von je poetischerem oder plastischerem 
Ausdruck sein werde. Damit stellt Schumann die romantische Bildmusik als eine Kunstsphare 
hin, in der zwar das Verhaltnis der realistischen und idealistischen Momente veranderlich sein 
kann, ohne daB aber dadurch die In-Einsbildung von Idealem und Realem in Frage gestellt 
werden darf. Diese Forderung des Nichtsprengendiirfens der Einheit des tonwerklichen Orga- 
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SYMPHONIE FANTASTIQUE 


Beispiel 36 


Szene aus champs (SchluB). 


Berlioz, Symphonie fantastique. 
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nismus hat Schumann, wenn auch gewiBlich unter gewaltigstem Ringen wahrend des Schaffens- 
prozesses im Werke selbst stets erfiillt. 

Die Beziehungen des realistischen Programmusikers Liszt zu dem von ihm ausdriicklich 
als eigentlichen Vorganger anerkannten Schumann sind von ganz ahnlicher Art, wie die des 
Symphonikers Berlioz’ zu seinem ,,Vorganger‘‘ Beethoven. , 

In beiden Fallen handelt es sich um ein vermeintliches Hervorgehen des jiingeren aus dem 
alteren Meister, wahrend in der Tat sich die Vorzeichen andern, sich das Verhaltnis der idea- 
listischen und realistischen Faktoren grundsatzlich verschiebt. Liszts grundlegender Irrtum 
iiber die Artung der Schumannschen Programmusik ist in einem Satze des Schumann-Auf- 
satzes™) enthalten, daB es dem Kiinstler auf das bewunderungswiirdigste gelungen sei, die 
Wirkung musikalisch in uns hervorzurufen, welche die Realitat eines Gegenstandes, dessen 
Vorstellung er durch seinen Titel vergegenwartigt, auf uns gemacht haben wiirde. Das aber 
sind Lisztsche Gedankengange, die mit seiner eigenen Auffassung der Programmusik als 
eines exponierten Planes, der vom Ohre vollstandig zu bestimmten Vorgangen erhoben wird, 
sich decken. 

Realitat des Vorwurfes ist in der Tat das Losungswort der Lisztschen Schilderung, 
die entweder — wie in dem das Werk einleitenden Schrei des Mazeppa oder dem Lagunengesang 
der venetianischen Tasso-Sanger im ,,Tasso‘‘ — direkte Verbindungen zur Wirklichkeit unter- 
halt, oder sie durch die Scharfung der tonmalerischen Tendenzen, der jede Phase des exponierten 
Planes verdeutlichenden Mittel, der sinnlichen Erfassung méglichst nahe zu bringen sucht 
(Beisp. 37). ; 

Dem Verfahren Schumanns, der stets im Programm, wie er einmal sagt, den Sinn des 
Tonwerks zu verhiillen trachtete, gegentiber diesem idealistischen Realismus steht Liszt, 
der die Wirklichkeit immer kraB enthiillende Musiker als Antipode. Hier die aus dem Dichter- 
geist geborene, immer idealistisch-realistische Bildmusik, dort ein die Haltung des genialsten 
Virtuosen seiner Zeit auffangender dekorativer Realismus. 


Die klassische Tonkunst zeigte das Bild der nebeneinander herlaufenden Strémungen 
einer realistisch schildernden und einer idealistischen Musik bei Haydn und der Vermischung 
beider Strémungen in einem Werkkreise: Bei Beethoven. . 

Es war Anton Schindler, der mit der Autoritaét.des Beethovenfreundes, dem schon lange 
vorher mit dem Problem der Ideenmusik ringenden Musikschrifttum etwas wie einen festen 
geistigen Ankerplatz gab durch sein Wort): 

,,Die in jedem Betrachte wichtigste und seltenste Eigenschaft unseres Tondichters bestand 
darin, sich durch eine Idee entweder aus. der Natur oder aus einem Gedichte, sofern dieselbe 
auf seine Phantasie einen tiefen Eindruck gemacht, zu einer Komposition anregen oder ganz 
von ihr leiten zu lassen und diese allzeit in feste, bestimmt ausgepragte Formen zu bringen, 
die mit den herkémmlichen, aber auch untereinander, wenig gemein haben.“ 

Eine weitere feste Stiitze erhielt die Auffassung der bestimmten Vorstellungen Ausdruck 
gegebenden Idee Beethovens durch Adolph Bernhard Marx, der diese Deutung offen gegen 
Hanslicks vermeintlich ,,inhaltloses Tonspiel“ ausspielte (Marx, L. v. Beethoven II, 12). Aber 
auch Marx vermochte ebensowenig — wie alle spateren Deuter der Beethovenschen Idee bis zu 
Paul Bekker — die Gefahren der Vieldeutigkeit zu bannen. 

Kaum notig zu sagen, daB Paul Bekker, der in seinem Beethovenbuche durch das Kapitel: 
,,Die poetische Idee“ den eigentlichen Zugang zur Welt des Komponisten éréffnet, nicht in der 


53 


LISZT: MAZEPPA 


Liszt, Mazeppa 


Beispiel 37 
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groben Weise eines Marx Hermeneutik treibt. Ja, es gibt Stellen in dieser Deutung, an denen 
man Schopenhauer zu héren vermeint1*), Aber im Sinne der Konsequenz der Gedanken iiber 
Beethovens Idee sind solche Ausfiihrungen Ausweichungen auf ein anderes Geleise des Denkens. 
Denn Bekker will im Grunde alles andere sagen — trotz der scharfen Anklange an Schopenhauers 
Wort von dem Komponisten, der das innerste Wesen der Welt offenbar in einer Sprache spricht, 
die seine Vernunft nicht versteht — als da8 Beethoven als Gestalter den Boden der Wirklichkeit 
verlaBt. Die Idee ist durchaus diesem Wirklichkeitskreise verwurzelt. Wie mannigfaltig sie 
sich auch in Beethovens Werken wandeln mag, sie verfliichtigt sich niemals aus seinem Werk- 
kreise. Bekker betont mit Scharfe, daB der Unterschied zwischen programmatischer und 
programmloser Musik Beethoven fremd geblieben sei (S. 81). Diese Liicke, die erst eine spatere 
Zeit hat klaffen lassen, fiillt die Idee aus — die Idee, die das oberste formgebende Prinzip 
bildet, die das schafft, was unter Form im engeren Sinne zu verstehen ist. Jedes Element im 
FormungsprozeB resultiert — nach Bekkers Ansicht — aus ihr. Auch etwa die gesamte In- 
strumentation. Nicht die Klangvorstellung, die Klangphantasie, gibt der Symphonie ihr 
instrumentales Geprage, sondern die poetische Idee: 

,, Wie er aus der Idee innerer Klangvorstellungen alle Amadhieie lates seinen kiinst- 
lerischen Bediirfnissen entsprechend umgestaltete, so wahlte er auch die instrumentale Farbe 
nicht nach den Anforderungen des 4uBeren Klangsinnes, sondern er stellte sie in den Dienst 
seiner poetischen Idee‘'?”). 

Was soll diese Abtrennung des Klangsinns von der Idee bedeuten ? Kaith wirklich die 
poetische Idee ohne Klangsinn schaffen, d. h. kann sie ihn ersetzen, dann miiBten die Dichter 
ebenso gute oder noch bessere Instrumentatoren sein als die Musiker. Das ist eine al fresco- 
Aussage Bekkers, fiir die sich freilich Belege im gleichen AusmaBe finden lassen, beispielsweise 
in der Instrumentation des Trauermarsches der Eroica. Es ist durch die Idee zu motivieren, 
daB Beethoven im ersten Teile den lugubern, tiefgelegten Streicherklang vorherrschen lat und 
von den Blasern die Oboe allein melodiefiihrend gebraucht. Nicht ein Held ist getétet. Das ist 
tédlich getroffen, was mehr ist und dem BewuBtsein ferner liegt: Die Idee des Heldischen, 
GroBen. Aber auch nach einer solchen Auffassung ware die Idee nur mitgestaltend, verbiindet 
dem Klangsinn. Wie aber verméchte sie ihn zu ersetzen? — 

Die scharfste Gegnerschaft hat die Bekkersche Deutung der Idee bekanntlich durch Hans 
Pfitzners Ausfiihrungen erfahren. Aber sein Gegenargument, seine Abweisung a limine, daB 
die Idee in der Musik nicht zwei Téne im Sinne eines kiinstlerischen Organismus zusammen- 
bringen kénne, schieBt weit iiber das Ziel hinaus, d. h. sie trifft an ihm vorbei. Hier kann nur 
die Beantwortung der Frage zum Ziele fiihren, wo fiir die Deutung der Musik die Grenzen des 
Beweisbaren, des noch Beweisbaren gelegen sind? Der Irrtum beginnt fiir beide Teile — fiir 
Bekker wie fiir Pfitzner — bei dem, was man etwa die Beheimatung der Idee in dem ver- 
wickelten ProzeB des Werdens des Tonwerkes nennen kann. Die Vorstellung bewegt sich zweifel- 
los in falscher Bahn, die in der Idee — die dichterische ist gemeint — ein den SchaffensprozeB 
durchaus regelndes Moment ersieht. Die Idee steht, wenn iiberhaupt von ihrer ,,Lokalisierung‘‘ 
gesprochen werden kann, was aber hier nétig ist, zwischen dem schépferischen Akt und dem 
geschaffenen Tonwerk. Sie ist nichts anderes als ein Prisma, ein Gitterwerk, durch das die 
Strahlen des Schaffensprozesses bis zu ihrer Objektivation im Werke hindurchgehen. Der 
Realist, der Naturalist sieht eben an der angenommenen Stelle durch ein anderes Gitterwerk. 
Er ,,hat‘‘ die andere Weltanschauung. Die Strahlen brechen sich anders, das Kunstwerk erhalt 
so ein realistisches oder naturalistisches Geprige. Dabei kann die Idee einmal durchaus im 
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Bekkerschen Sinne formgebend sein, so daB sie wirklich das gebiert, was wir Form im engeren 
Sinne nennen. Sie braucht nicht, wie Pfitzner will, immer der Form gegeniiber indifferent zu 
sein. Eine Allgegenwart der Idee —- wie beim Dichtwerk — ist fiir das Tonwerk nach Pfitzner- 
scher Ansicht nicht denkbar, in dem nur gegenwartige Ideen, d. h. musikalische Einfalle vor- 
kommen kénnen1’). Beide Anschauungen treffen am Kern der Sache vorbei, der im Grunde 
so einfachen und selbstverstandlichen Sachlage, daB die Idee der notwendige Durchgang der 
schépferischen Krafte sein soll, wenn anders eben nicht ein nicht-ideelles Kunstwerk erstehen 
soll. Den Beweis fiir die Méglichkeit solcher Unterscheidungen ergibt der Vergleich einer 
beliebigen Potpourri-Ouvertiire mit den Ouvertiiren Beethovens oder Cherubinis. Jedesmal 
ist an sich eine Zusammensetzung aus Teilstiicken des Opernzusammenhanges gegeben. Die 
Potpourri-Ouvertiire ist, soweit sich bei ihr tiberhaupt von héheren Kunstabsichten sprechen 
la8t, unmittelbarer Wirklichkeitsabdruck (Wirklichkeit = Sphare der Oper). In den Ouver- 
tiiren Beethovens oder Cherubinis aber wird die Wirklichkeit vom Komponisten nochmals 
umgestaltet. Das dramatische Geschehen wird auf einen letzten, allgemeinen Grundgehalt 
hin konzentriert, oder ganz im Sinne der Kantschen Ideen-Formel: Aus dem Stoffe der 
wirklichen (Opern-) Welt wird eine andere geistige Welt, eine Welt der Idee, gestaltet. Bei 
der Egmont- oder Coriolan-Ouvertiire Beethovens kann man im Vergleich mit den Wirklich- 
keiten des Goetheschen ,,Egmont‘‘, oder des Collinschen ,,Coriolan‘‘ genau feststellen — gegen 
Pfitzner — in welchem MaBe in den musikalischen FormungsprozeB eine im auBermusikalischen 
liegende Idee eingreifen kann und eingreift. Als Grund, weshalb Beethoven bei einer Reihe seiner 
Kompositionen auf eine Einzelausdeutung und Angabe der ihnen zugrunde liegenden Ideen 
verzichtete, kann ich nicht annehmen, da8 er in der Frage der poetischen Idee mit einer 
alteren Generation fiihlte und dachte!®). Das wiirde zu einer bedenklichen Annaherung an den 
Standpunkt der Affektenlehre fiihren miissen. 

Ich lasse das Problem sich nun zu der Epochalfrage iiberhéhen, was die Idee fiir die Phase 
der klassischen Musik selbst bedeutet ? Diese Frage mu8 wiederum zunachst von dem histori- 
schen Ort der stilistischen Beriihrungen beantwortet werden. Die der Klassik vorgelagerte 
Epoche ist so recht die einer Erfassung der Musik, die vom Wesenskerne der Tonkunst abdrangt 
in die Kreise, die Ringe der Bedeutungen. Richtunggebend ist die AuBerung Rousseaus, die 
er in der ,,Nouvelle Héloise“ ausspricht, die noch Sulzer in seinem Lexikon wiederholte: Beim 
AnhGren von Musik stellt sich eine Empfindung in meinem Herzen oder ein Bild in meinem 
Geiste dar. 

Mit dem ersten Teil dieser Grundanschauung: Musik ist Schilderung (Darstellung) oder 
Erregung einer Empfindung, hatte Kant bereits in der ,,Kritik der Urteilskraft‘ griindlich 
aufgerdumt. Den zweiten Teil von dem assoziativ sich anschlieBenden Bild aber hatte Kants 
Asthetik nicht beseitigt. Diese assoziativen Bedeutungen werden erst vollstandig itberwunden 
durch Goethe, Schiller, Beethoven. 

Schiller schreibt am 7. August 1797 an Goethe im Anschlu8 an die Lesung von Diderots 
,our la peinture‘: , Er sieht mir bei dasthetischen Werken noch viel zu sehr auf fremde und 
moralische Zwecke, er sucht diese nicht genug in dem Gegenstande und in seiner Darstellung. 
Immetr muB ihm das schéne Kunstwerk zu etwas anderm dienen.“ 

Der Geist der Klassik steht hier gegen den Geist der vorhergehenden Epoche, dem es noch 
auf die fremden Zwecke der Bedeutungen ankam. Der Kiinstler, der Dichter und der Komponist 
miissen so schaffen, d. h. die produktive Einbildungskraft muB selbst schon pro primo darauf 
Bedacht haben, daB sie ein sich-Bilden von fremden Zwecken ausschaltet. Nach klassischer 
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Anschauung ist das méglich. Die produktive Einbildungskraft mu8 so verfahren, daB sie das 
Einzelne, Nebensachliche zuriickdrangt, daB ihr Blick auf das Allgemeine gerichtet ist, das — 
wie Goethe sagt — in der Form der Idee gewuBt und erschaut wird. Nun verstehen wir den 
Sinn der Beethovenschen Arbeitsweise, sein bedachtiges Umgestalten, bis aus der Fassung des 
ersten momentanen Einfalls die allgemeingiiltige Endgestalt wird. 

Von Gluck ist ahnliches bekannt. Bei ihm laBt sich der Wandel von der Nutzbarmachung 
des augenblicklichen Einfalls in den ersten italienischen Opern bis zu der geradezu typischen 
Gestaltgebung in den Spatwerken des Klassikers klar erkennen. Ein heroisches Thema der 
letzten Opern beispielsweise ist in der schlichtesten melodischen Fiihrung, seiner pragnanten 
Rhythmik, der knappen Tonika~-Dominant-Harmonik auf das Heldisch-Allgemeine hin kon- 
zentriert (Beisp. 38). Es kann nichts anderes sein als Versinnlichung der Idee des Helden. Der 


Beispiel 38 
Gluck, Iphigenie en Tauride 


Empfindsamkeit kam es hier vor allem auf die Wirkung durch Riihrung oder Bildhaftigkeit an. 
Dem Klassiker aber darauf, da8 seine Vorstellung, seine Idee, ganz rein versinnbildet ist. Fir 
Nebenzwecke ist kein Raum. Das bedeutet, daB jetzt auch das Rousseausche ,,Bild“, das in 
der empfindsamen Epoche ins Uferlose zerfloB, verschwunden ist. Bildhaftigkeit im Sinne einer 
assoziativen Zutat ist fremder Zweck beim klassischen Tonstiick. Und deshalb ist der Schaffens- 
prozeB bei echten Klassikern, bei Beethoven, Gluck, Cherubini solange, da8 das naturalistische 
Gefiihl sich in die ,,Anschauung“ wandeln kann. Der Klassiker sucht schon im SchaffensprozeB 
die naturalistische Spontaneitat zu vernichten. Das alle fremden Zwecke, alles naturalistisch 
Einmalige vernichtende prinzipium aber ist die Idee. Der klassische Stil ist die volle Ver- 
sinnlichung der Idee in dem Mafe, daB alle assoziativen Momente ausgeschaltet sind. Sie 
liegen auBerhalb des Kreises des klassischen Tonwerkes. 


ANMERKUNGEN, 
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STIL. 


Die hier gegebene Feststellung, da8 Stil den Komplex der wesentlichen konstanten Faktoren 
des Tonwerks darstellt, kniipft an die kleine Abhandlung Goethes iiber ,,Nachahmung der 
Natur, Manier und Stil“ an, genau: an ihre Endfeststellung, daB der Stil auf dem Wesen der 
Dinge beruht. 

Die Stilhattigkeit i ist allein in der Konstanz der wesentlichen Elemente des Kunst- 
werks gegriindet, einer solchen, ohne deren Vorhandensein ein Kunstwerk eben nicht in die 
Stilsphare hineinwachsen wiirde. In der Bestimmung der wesentlichen Faktoren kommt die 
Stilkunde mit gewissen Richtungen der Asthetik in Konflikt, die betonen, da8 der Stilanspruch 
im Namen der Asthetik erhoben werde. Zweifellos hat dieser Zustand auf dem Gebiete der Musik- 
geschichte lange bestanden, woraus aber keineswegs seine Verewigung gefolgert werden darf. 

Der Stil ist nicht — wie ich bereits an anderer Stelle aufgefiihrt habe!) — primarer dsthe- 
tischer Wertmesser, sondern nur ein Wgsenswert des Tonwerkes. In bezug auf den Stil ist die 
Beziehung von Stilkunde und Asthetik so gelagert, daB die erstere das ,,An-sich“ der wesentlichen 
Faktoren, eben der Stilelemente bestimmt, wahrend die Asthetik die Grad- und Wertunter- 
schiede der festgestellten Stilfaktoren nach ihren Methoden festlegt. 

Eine Asthetik, deren Blick auf den ,, Wirkungsstil“ gerichtet ist, schaut in entgegengesetzter 
Richtung, als die die Wesenheit des Tonwerkes erfassende Stilkunde, wahrend eine auf:der 
intuitiven (anschaulichen) Erkenntnis beruhende Asthetik — etwa die B.Croces — ihrer 
Blickrichtung gleichgerichtet ist. 

Gemeinsamkeiten des methodischen Vorgehens bestehen insbesondere auch mit der 
modernen Musiktheorie, dort beispielsweise, wo diese es als ihr Ziel bezeichnet, durch Ent- 
deckung von Ahnlichkeiten, Auffindung von Analogien, Zusammenstellung von Gleichartigem 
den ganzen musikgeschichtlichen Stoff auf eine verhaltnismaBig geringe Anzahl von einzelnen 
Formeln zu bringen und die erdriickende Menge’ von konkreten Tatsachen auf einige wenige 
paradigmatische Grundtatsachen zuriickzufiihren?). Uber solche gewisse Zusammenhinge des 
methodischen Vorgehens hinaus aber bestehen keine weitere Gemeinsamkeiten zwischen den 
paradigmatischen Grundtatsachen der Theorie und den Stilelementen der Stilkunde, da diese 
letzten niemals in der Art, wie es die Theorie anstrebt, aus der Sphare der historischen Wirklich- 
keit gelést werden kénnen. Werden die Grundtatsachen der Musiktheorie in obigem Sinne zum 
Zwecke dauernder Isolierung herausgeldst, so werden die Stilelemente nur aus methodologischen 
Griinden isoliert, um nach diesem Stadium wieder in den Stromkreis des geschichtlichen Lebens 
hineingestellt zu werden. Jede stilistische Manifestation weist ihrerseits wieder zuriick auf die 
Einheit des stilistischen Seins. Gerade darin besteht der Unterschied gegeniiber der isolierten 
Grundtatsache der Musiktheorie, da8 das Stilelement ohne dieses einheitliche Band keine 
Grundlage hat. Es ist und bleibt der organischen Einheit der schépferischen Individualitat oder 
der Einheit der epochalen Strecke (Stilstrecke, Stilepoche) verbunden. 

Die Tatsache eines epochalen Zusammenschlusses kann sich auf mannigfache Griinde 
stiitzen, die mehr oder minder den Charakter der Notwendigkeit dieses Zusammenschlusses 
betonen. Dem Stil kommt dieser Charakter der Notwendigkeit im héchsten Grade zu, Jedes 
in einer geschichtlichen Strecke sich erhaltende Stilmoment ist ein die Einheitlichkeit dieser 
Strecke sichernder Faktor. 

Der schon von G, Adler (Der Stil mee Musik, S. 14) festgestellte Normalfall der stetigen 
Stilentwicklung soll im folgenden an einigen Beispielen aus der kolorierten Orgel- und Klavier- 
musik belegt werden. 
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Die Orgelkoloratur Konrad Paumanns Mein hercz in hohen frewden“ stellt das Frith- 
stadium einer rein schmtickenden Tendenz, das der Freude an der ornamentalen Bewegungs- 
fille vor (Beisp. 39), die noch, wenn auch in veranderter formaler Gepragtheit, in dem — einem 
um 1513 angelegten Sammelheft des Organisten Johann Kotter entnommenen — » Spanieler‘‘- 
Tanz votherrscht (Beisp. 40). Ein ganzlich verandertes Bild zeigt das Beispiel des italienischen 
Lautenisten Santino Garsi da Parma ‘(Beisp. 41) und das Bruchstiick einer Phantasie des 
groBen Antwerpener Orgelmeisters J. P. Sweelingk (Beisp. 42). 

Beispiel 39 
K. Paumann, Mein hercz in hohen frewden 


Beispiel 40 
D. Kotter, Spanieler 


Beispiel 41 
Santino Garsti, Gagliarda 


Beispiel 42 


_P. Sweelinck, Fantasia a 4 


ie 
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Die Melodik der ,,Galliarde‘‘ Santino Garsis ist zwar noch ganzlich ornamental, aber 
entgegen der bunten Mannigfaltigkeit des Kotterschen Tanzstiickes ist jetzt die Bewegunge 
geordnet, sie spinnt sich logisch weiter. Der sechste Takt wird zum Umschalter des Bewegungs- 
verlaufes und fiihrt eine rhythmische Differenzierung des Ganzen herbei. Bei Sweelingk sind 
die schmiickenden Tendenzen der Koloratur schon vollstandig zum Architektonischen hin 
abgebogen. Die Sequenzen schichten sich zu einem Aufbau, der bei einer — natiirlich nur 
theoretisch mdglichen — Isolierung der Oberstimme geradezu den Eindruck eines klassisch 
gegliederten Themas geben wiirde. 

Eines der wichtigsten Kennzeichen fiir die Stileinheit bietet das motivische und thema- 
tische Material einer Epoche. Die Stilkunde geht fiir die Feststellungen der Zusammenhinge 
zweckmaBig nicht von den meist unsicheren Anfangen — dem Stilbeginn —, sondern von den 
leichter erkennbaren Stilhdhepunkten und den stilistischen Héhenlagen aus. Von dieser 
Situation aus kann das sich oft sehr weit _verzweigende Gewebe der stilistischen Zusammenhange 
leichter iiberschaut werden, als von dem’ Ursprungsgelinde aus. So springt in der franzésischen 
Vokalpolyphonie des Cinquecento der motivisch-thematische Charakter scharf hervor. Das 
Bruchstiick aus der Chanson ,,Allons au vert Boccage‘‘ von Guillaume Costelley (Beisp. 43) 
Beispiel 43 

G. Costeley, Musique (1570) (Allons au vert Boccage) 
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zeigt den Willen des Komponisten zu scharfster thematisch-motivischer Konzentration. Die 
erste, trotz der Wiederholungen recht gedrangte Formung wird in der zweiten Fassung des 
sechsten und siebenten Taktes in der Tat auf die denkbar kiirzeste Formel gebracht. Das 


‘Motiv erweckt den Eindruck einer volksliedartigen Pragnanz und einer durchaus gestischen 


Bewegtheit. Und gerade diese beiden Momente sind die Trager der besonderen Stilwerte, die 
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sich in der franzésischen Musik bis in die Friihrenaissance zuriickverfolgen lassen, sowohl als 
volksliedmaBige Einsprengungen (Beisp. 44), wie als Nachwirkungen der gestisch-modalen 
Beispiel 44 Rhythmik, etwa im Schaffen 
G. de Machault, Motette schon eines Guillaume de Ma- 
chault (vgl. den Kontratenor 
in der Ballade ,,Ma chiere 
fiens cou-vers de ri- che cou-ver - tu - re dame“ (Beisp. 45). 


Beispiel 45 


G. de Machault, Ballade (Aus Publ. alterer Musik 3. Jahrg. 1. Teil) 


a vous mon | cuer 


Contratenor 


oe 


Auch das italienische Madrigal des 16. Jahrhunderts gipfelt in ahnlicher Weise wie die 
franzésische Chansonmusik in einer scharfen Auspragung des motivischen Stilelements. Aller- 
dings mit umgekehrten Vorzeichen in bezug auf das Motivisch-Thematische. Wahrend der 
franzésische Musiker sich durchweg zur knappsten motivischen Formel durcharbeitet, dringt 
der Madrigalist der Stilhdhe mit Vorliebe iiber das Motiv zum Thema vor. Er wendet die ver- 
schiedensten Mittel an, seinen motivischen Einfall zum Thema auszuweiten und oft geradezu 
auszuwiegen. Hiaufig so, daB er zwei irgendwie gegensdtzliche Motive zu einer gerade durch 
den Kontrast herbeigefiihrten Einheit verbindet (vgl. das Beisp. 46 ,,Spontavan gia“ von 
L. Marenzio), oder daB er die Einheit durch Ausweitung auf der Grundlage affektuoser (Beisp. 47), 
oder durch Kolorierung herbeigefiihrter Dehnungen (Beisp. 48) erreicht. 

Zu den schwierigsten Aufgaben der Stilkunde gehéren die Fragen der stilistischen Ein- 
wirkung, wie die der Stiliibertragung, die ihrerseits meist zu mehr oder minder bedeutsamen 
Stilwandlungen fiihrt®). 

In diese Lage wurde beispielsweise die deutsche Liedkomposition durch den ersten groBen 
Italienfahrer, den deutschen Musiker Hans Leo Hafler gebracht. Ist sein Erstlingswerk 
— die Kanzonette von 1590 — nur als eine Arbeit der persOnlichen Schulung anzusehen, in 
die die Stréme des volkstiimlichen Liedstils Italiens ausmiinden, so wird die folgende Sammlung 
der ,,Neue teutsche gesang“ von 1596 zum Schulwerk fiir das deutsche Lied selbst. Wie die 
Verhaltnisse fiir das deutsch-polyphone Lied damals lagen, war das ,,nach Art der welschen 
Madrigalen und Kanzonetten“ ein notwendiges Durchgangsstadium von stilbestimmender 
Bedeutung. Wahrend ein Lied wie das bekannte ,,Hertzlieb zu dir allein“‘ (Beisp. 49) mit allen 
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Beispiel 46 
Luco Marenzio, Madrigal I, 3 (L. Marenzio Samtl. Werke 1. Bd. her. von A. Einstein) 
SS 
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Merkmalen der italienischen Beispiel £7 
»leggiadria“ behaftet ist, tritt L.Marenzio, Madrigal 
bei dem Gesange ,, Jungfraw 
dein schén gstalt‘’ das noch 
Ubertragene weit in den Hinter- 
grund (Beisp. 50). Der gefiihls- Betspzel 48 — 

maBig erfaB8tenDeutschheit die- L. Maxenzio, Madrigal (IL, 8) 
ses herrlichen Gesanges steht 
aber eine doch noch vorhandene ; Kalra a=) eensil Yon - z E = E eades 
Beispiel 49 

H.L. Hassler, Hertzlieb zu dir allein 


p 


leinf nimbt mir als trau-ren hin/ 


dir hab ich mich er - ge- ben/dein ai-genwill ich  sein/ 
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Beispiel 50 
H. L. Hassler, Junckfraw dein schone gstalt 


italienisch-konstruktive Hintergriindigkeit gegeniiber. Bei einem Vergleich dieser Saulenpoly- 
phonie mit ahnlichen Erscheinungen im dlteren deutschen Liede (Beisp. 51) offenbaren sich die 
Beispiel 52 

Drei Fraulein Ur iems © Satz von Ludwig Senfl) 


stilistischen Unterschiede. In der Angleichung aller Stimmen an den den Bewegungsrhythmus 
(,, ausreiten“‘) auffangenden tenor liegt die Wirkungskraft der Senflschen Stelle. In dem Liede 
HaBlers scheinen alle Stimmen grundsatzlich gleichwertig zu sein; in ihrer linearen Strebigkeit 
sowohl wie als Bestandteile der polyphonen Form. Und nur ein ganz leichter Uberdruck, der 
aber hier von gréBter Bedeutung ist, verlegt den Schwerpunkt in die Oberstimmen. Er ist ge- 
kniipft an den staérkeren Spannungsgrad der Oberstimme, an die andrangende Leittonthematik 
(fis g—a b), gegen die der Tenor véllig entspannt ist. In diesem Melodiestile steckt wenigstens 
ideell etwas von der venetianischen Doppel- und Wechselchorigkeit. Man glaubt das ,,je langer, 
je mehr“ von zwei getrennten Chéren zu héren, wie ein Echo. HaBler deutet diese italienischen 
Stilmittel nur noch eben an, sie bleiben unterbewuBt. Daher stammt die groBe Wirkung dieses 
technischen Aufbaues. 

In der bedeutsamen Stilwandlung um 1600 wird das deutsche Lied ein wichtiger Faktor 
des Stiliiberganges zur Monodie. Alle Linien strémen hier zu einem Mittelpunkte hin: zum lyri- 
schen Sichaussprechen, zu einem solchen, fiir das die chormaBige Gesamtheit nicht mehr der 
entsprechende Faktor der Wiedergabe ist. Mégen die Italiener aus ganz anderen Griinden zu 
ihrer Monodie gekommen sein, so zeigt sich hier im deutschen Liede ein echt individualistischer 
Grundzug unseres Charakters. Bewu8t und unbewuBt strebt das Lied neuen Formen zu. Ein 
feineres, subtileres Abwagen der lyrischen Momente, der affektuosen und stimmungsmaBigen 
Momente setzt jetzt ein. Man spiirt ein inneres Erzittern des Liedbaues. Der von auBen so 
gedrangten Form entspricht ein Zusammendrangen von innen, eine lyrische Intensitat, der die 
Extensitat des chorartigen Raumes nicht mehr entsprach (Beisp. 52). 

Fiir die theoretische Erfassung der Stile der zuletzt in Rede stehenden Epoche ist es 
wesentlich, daB sie eines einheitlichen Ordnungsprinzips ermangeln. So sind die acht Haupt- 
stile, die Athanasius Kircher in der 1650 zu Rom erschienenen ,,Musurgia‘‘ unterschied, eben- 
sowohl nach formalen und technischen, wie nach soziologischen Gesichtspunkten bestimmt. 

Dem Schiitzschiiler und spateren Breslauer Hofkapellmeister Christoph Bernhard ist die 
Zusammenziehung der von Kircher aufgestellten Stile in die Hauptstilgruppen: Stilus ecclesi- 
asticus, Theatricus sive Choricus und Rezitativus zu verdanken*). Fiir das Hochbarock sind 
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Beispiel 52 
J. Staden (Aus der Sammlung: Neue Teutsche Lieder von 1609.) 
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die Ausfiihrungen des Brossardschen ,,Dictionaire de Musique“ von 1703 insofern von Wichtig- 
keit, als hier sowohl die Momente des Gleichbleibenden, wie die individuell, regional und 
national unterschiedlichen Elemente als wesentliche Faktoren des Stiles hervorgehoben werden. 
, stile c’est en general la maniére ou fagon particuliére d’exprimer ses pensées, d’écrire, ou faire 
quelqu’autre chose. En musique, on le dit de la maniére que chaque particulier a de composer, 
ou d’exécuter, ou d’enseigner, et tout cela est fort different selon le génie des auteurs, du pays 
et de la nation: comme aussi selon les matiéres, les lieux, les temps, les sujets, les expressions, 
etc.‘ (Brossard, Dictionnaire.) 

Die wichtigsten Erérterungen des Stilbegriffes des 18. Jahrhunderts entstammen = den 
Federn J. A. Scheibes und J. Matthesons. Die Unterscheidung der drei verschiedenen Schreib- 
arten — hohe, mittlere, niedrige Schreibart — sind im Grunde Unterschiede des Stiles. Der auf 
das Prachtige, Majestatische, Nachdriickliche, auf ,,die eigentliche GroBe“‘ gerichteten hohen 
Schreibart, deren Stilmerkmale alle der Barockmusik entnommen sind, stehen die beiden 
anderen schon in der Stellung von Oppositionsstilen gegentiber. Scheibes Begriffsbestimmungen 
der ergétzenden und vergniigenden, nicht in allzu heftige Bewegung bringenden mittleren, 
der allen Aufputz flichenden, die Natur ,,in ihrer ganz einfaltigen Gestalt“ liebenden niedrigen 
Schreibart zielen direkt auf den galanten Stil hin, als auf einen Stil einer antibarocken Geistes- 
haltung. 

Eine Parallelaktion zu dem Kampf der Schweizer gegen das iiberalterte Barock, den 
Widerstreit gegen die Nachwirkungen des Hoffmannswaldauschen und Lohensteinschen 
»schlimmen Geschmacks‘‘ unternimmt Scheibe in seiner Verwerfung der _,,schwiilstigen“ 
Schreibart. Ihr Wesen besteht in der Uberkiinstelung der Polyphonie. Im Wortlaut dieser 
Verurteilung: ,,In die schwiilstige Schreibart fallt man insgemein, wenn man allen Stimmen 
gleichviel zu tun gibt‘ aber spricht Scheibe unbewuBt weit mehr aus, eben nichts anderes als 
das Todesurteil der Polyphonie selbst, deren epochales Stilende gekommen war. Die gewollten 
Verdunkelungen der barocken Musik, ihre Spannungstendenzen, ihre ornamentale Auswuchtung 
verstand der an die rationale Deutlichkeit und Klarheit dahingegebene Geist Scheibes nicht mehr, 
wie sein Ausdruck beweist: Eine allzu gro8e Kunst fiihrt uns allzumal aus dem Natiirlichen und 
Deutlichen aufs Dunkle. 

Scheibe gegentiber vereinfacht Johann Mattheson die stilistischen Untersuchungen insofern, 
als er die drei Schreibarten als. Unterteilungen den alteren Hauptgruppen des Kirchen-, Theater- 
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und Kammerstiles unterstellt. Auch darin ist er fortschrittlicher als Scheibe, als er an sich 
jeden Stil, jede Schreibart fiir méglich erklarte und damit auch seinerseits der stilistischen 
Grundidee des Jahrhunderts, dem stilistischen Sammelbegriff des vermischten Geschmacks 
den Boden bereitete. 

Der Entfaltung des schnell sich entwickelnden vermischten Geschmacks, der — einer 
Sammellinse, einem Transformator vergleichbar — die stilistischen Krafte, die auf ihn ein- 
strémten, umgestaltete und weiterleitete, war eine héchste Aufgipfelung beschieden, zu der 
ein Stil sich auftiirmen kann. Dieses Ausmiinden in den klassischen Stil ist aber zugleich eine 
Doppelgabelung einmal in einen Stil der kampflosen Durchdringung von Idee (Geist) und 
Form in der romanischen Klassik und der deutsch-Mozartschen, wie in die Beethovensche 
Klassik, die diesen DurchdringungsprozeB nur durch Kampf, durch gewollten und gesuchten 
Widerstreit erreicht. ee ; 

Galten die bisherigen Fragestellungen mehr dem Wie des Stilproblems, so schlieBt sich 
jetzt die nach dem Was der Stile an, und zunachst die nach dem Was des Personlichkeitsstiles. 
Zu einer Zeit, in der unter tatiger Mithilfe der geisteswissenschaftlichen Psychologie das Typische 
der schépferischen Tatigkeit, das Verstehen der strukturellen Sinnzusammenhange schon 
weithin erhellt ist, muB es selbstverstandlich erscheinen, daB die Musikwissenschaft solche 
Hilfe sucht und sich ihrer bedient. H. Aberts bekannte Abhandlung ,,Uber die Aufgaben und 
Ziele der musikalischen Biographie‘*) hat mit erfreulicher Deutlichkeit, die noch keine Patina 
angesetzt hat, gezeigt, wie notwendig es ist. Der unbestreitbare, ewig unverlierbare Vorteil fiir 
die Musikgeschichte, daB ihre groBen Biographien auf philologischer Grundlage sich erhoben, 
hat aber auch seine Kehrseite, und das Licht der groBen Sinn- und Deutungszusammenhange 
geht im Biographischen erst langsam auf. 

Dem Verfahren der geisteswissenschaftlichen Psychologie, das von der Isolierung einzelner 
Seelenvorginge zu den geistigen Grundtypen fiihrt, scheint sich von selbst das Verfahren der 
Stilkunde anzuschlieBen, das vom einzelnen Stilelement aus der Stilsynthese zustrebt. Die 
Feststellung, daB in jedem geistigen Akte die Totalitat des Geistes waltet®), deutet genau in 
die Richtung, in der die Konstanz des Persénlichkeitsstiles gelegen ist. Jede kompositorische 
Einzelhandlung ist nur sinngebender Akt einer als Totalitaét sich gebenden und auch so zu 
erfassenden Kiinstlererscheinung. Der den Stil der Musikerpersénlichkeit erfassende Biograph 
wird freilich auf die Vollstandigkeit, die die allgemeine Strukturpsychologie anstrebt, verzichten 
miissen. Immer wieder wird er vor ,,Liicken‘‘ stehen, vor dem Irrationalen, vor dem Ein- oder 
Ausbruch des Genialen, dessen Undeutbarkeit aber keinen AnlaB geben darf fiir die Annahme 
einer ,, Durchlécherung‘‘ der Totalitat. Die Kunst der Erfassung des Persénlichkeitsstiles wird 
nicht zuletzt in dem Takte liegen, der davor zuriickschreckt, jene angedeuteten Liicken durch 
den Ersatz irgendwelcher realer Erklarungen auszufiillen. Der Persénlichkeitsstil spinnt sich 
gleichsam ab an dem laufenden Bande der ihn bedingenden und der wirkenden Faktoren, deren 
beide Reihen zur Erkenntnis des Stiles freilich in méglichster Vollstandigkeit bekannt werden 
miissen. Das erste Problem ist, wie W. Pinder’) schon hervorgehoben hat, das der Geburt. 
,,Das Wesen der Kiinstler liegt also auch noch darin, wann sie geboren werden. Ihre Probleme 
werden mit ihnen geboren; sie sind schicksalsbestimmt“. 

Das Geburtsdatum setzt nicht nur einen wesentlichen Punkt in der Entwicklungslinie der 
kiinstlerischen Persénlichkeit, es bedeutet vielmehr eher einen ersten Funktionszusammen- 
hang, und alle weiteren Verdichtungspunkte auf dieser Linie sind solche Zusammenhinge, die 
sozusagen von der schlichten Existenzlinie durchstoBen werden. 
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Diese Zusammenhange kénnen als Komplexe das Individuum selbst so erhdhen, daB 
es als Vertreter seiner Zeit, seiner Epoche erscheint, daB der ,,in der Romantik‘‘ Lebende 
und Schaffende ein romantischer Typus wird. Er wird, genau: er ,,macht“ sich selbst dazu und 
darf nicht — wie beispielsweise im Falle des Jahnschen Mozart — in der subjektiven Erfassung 
und Gestaltung zum Stiltypus gemacht werden. Unbedenklich tilgte Jahn schon bei dem ersten 
so instinktsicheren Erfassen des Stoffes von ,,Figaros Hochzeit“ die wesentlichen Elemente der 
Dichtung, auf die Mozart die gestaltende Hand legte. Er unternahm es, diesem Mozart — 
nach Jahns Anschauung — inadaquaten Stoffe eine ,neue Seele‘‘ einzuhauchen. 

,,90 sicher konnte er sein, daB das, was ihn innerlich erfaBte, der Keim zu einer lebens- 
kraftigen Schépfung wurde. Die musikalische Darstellung konnte aber nur dadurch eine wahre 
werden, daB sie auf das psychische Element zuriickgefiihrt wurde, welches in der Musik seinen 
Ausdruck erhalt, auf die Empfindung. Indem diese, welche bei Beaumarchais vor den Kraften 
des Verstandes und Geistes als Hauptiaktoren zuriickgetreten war, als die wesentliche Potenz 
sich jene Elemente unterordnete, wurde Wie mit einem Schlage das Ganze in eine andere Sphire 
erhoben. Beaumarchais warnt auf jede Weise die Darsteller, Handlung und Charaktere nicht 
ins Gemeine zu ziehen noch zu karikieren; der fiir die musikalische Neugestaltung naturgemaBe 
Ausgangspunkt fiihrte von selbst zur Veredlung der gesamten Darstellung. Teils kommt das 
echte Gefiihl, wo es die eigentliche Triebfeder der handelnden Personen ist, in seiner vollen 
Kraft zur Geltung, teils erhalt selbst das Verwerfliche dadurch, daB eine starke, wenngleich 
irregeleitete Gemiitserregung als die Quelle desselben erscheint, eine Bedeutung, welche die 
kiinstlerische Darstellung desselben rechtfertigt. Hier ist der Musiker auf seinem eigentlichen 
Gebiet, und fiir den Kiinstler, der dasselbe zu gewinnen und zu beherrschen vermochte, war der 
Reichtum an dramatischen Situationen und Charakteren ein reiner Gewinn‘‘). 

Wie scharf trifft gegeniiber Jahns romantischer Veredlungsabsicht H. Aberts klare Schau 
auf die von allem sittlichen Pathos losgeléste naive Bildnerfreude den Kern der Sachlage, und 
tihrt dabei an einen fest in der Totalitat der klassischen Persénlichkeit Mozarts verankerten 
Teilzug. 

Eines der lehrreichsten Beispiele, wie die Persénlichkeit selbst ihren Stilcharakter aus den 
tiefsten Schachten ihrer Zeit hervorholt, bietet der Werdegang des jungen Schumann. ,,Es 
_ affiziert mich alles,“ schreibt er am 13. April 1883 an Clara Wieck, ,,was in der Welt vorgeht, 
Politik, Literatur, Menschen; iiber alles denke ich nach meiner Weise nach, was sich dann durch 
die Musik Luft machen, einen Ausweg suchen will. Deshalb sind auch viele meiner Kompo- 
sitionen so schwer zu verstehen, weil sie an entfernte Interessen ankniipfen, oft auch bedeutend, 
weil mich alles Merkwiirdige der Zeit ergreift und ich es dann musikalisch wieder aussprechen 
mu8. Darum geniigen mir auch so wenig (neuere) Kompositionen, weil sie, abgesehen von 
allen Mangeln des Handwerks, sich auch in musikalischen Empfindungen der niedrigsten 
Gattung, in gewohnlichen lyrischen Ausrufungen herumtreiben. Das Hoéchste, was je geleistet 
wird, reicht noch nicht bis zum Anfang der Art meiner Musik. Jenes kann eine Blume sein, 
dieses ist das um so viel geistigere Gedicht; Jenes ein Trieb der rohen Natur, Dieses ein Werk 
des dichterischen BewuBtseins. Dies alles wei8 ich auch nicht wahrend des Komponierens und 
k6émmt erst hinterher — Du wirst wohl wissen, wie ich’s meine, die Du auf solcher Héhe der 
Leiter stehst. Auch kann ich nicht dariiber sprechen, wie titberhaupt iiber Musik nur in einzelnen 
Satzen,.aber ich denke wohl dariiber nach — kurz, sehr ernst wirst Du mich zuweilen finden, 
und gar nicht wissen, was Du von mir denken sollst. Sodann darfst Du mir nicht zu sehr auf- 
passen, wenn ich komponiere — das kénnte mich zur Verzweiflung bringen — auch ich ver- 
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spreche Dir, nur sehr selten an Deiner Thiire zu lauschen — nun, das wird ein rechtes Dichter- 
und Bliithenleben geben — wie die Engel wollen wir zusammen spielen und dichten und den 
Menschen Freude bringen‘‘). 

Wiederum ertént dieses Wort von dem Ergriffenwerden durch alles ,, Merkwiirdige der Zeit“ 
hier in vollem Erklingen als die individuelle Wesenstonika des Kiinstlers, 

Die beiden hier verglichenen Partien aus dem Trio der fiinften Symphonie Anton Bruckners 
(Beisp.53) und aus der ersten Symphonie Gustav Mahlers (Beisp.54) wollen auf den — keines- 
falls seltenen — Fall eines notwendigen Versagens der allgemeinen stilkritischen Analyse 
hinweisen. In beiden Fallen handelt es sich um die beiderseitige Annaéherung an den volkstiim- 
lichen Kreis, die sowohl nach der gehaltlichen, wie nach der formalen Seite leicht mit einwand- 
freien Griinden zu belegen ist. Trotzdem wird ein nicht aufgehellter Rest zuriickbleiben und dieser 


Beispiel 53 Rest kann nur geklart 
Anton Bruckner, 5. Symphonie, III. Scherzo, Trio werden, wenn die beiden 
in te Seen tT See ee - Teilziige mit der Totali- 


nN 


tat der Pers6énlich- 
keit in Verbindung ge- 
bracht werden: MitBruck- 
ners Naturverwurzeltsein, 
seinem echten Teilhaben 
an volkstiimlicher Klang- 
lichkeit, und mit Mah- 
lers ,,komplizierter‘* Psy- 
che, zu der das Parodi- 
stische ebenso selbstver- 
standlich gehdrt, wie es 
zu Bruckner, dem das 
Volkstum ein unkompli- 
ziertes Sein war, nicht ge- 
hért. Das den Persénlich- 
keitsstil tragende Funda- 
ment verliert dann so- 
= gleich an Festigkeit, wenn 
man tiber diesen hinaus 
in die gréBeren Raume 
der Zeit-und Epochenstile 
vordringt. Es ist kaum 
notig von Begriffen wie 
Barock, Rokoko, Roman- 
tik zu sagen, daB sie zu 
allgemeinen, konventio- 
nellen Uberdachungen fiir 
die Musikgeschichte ge- 
worden sind, die das unter 
ihnen sich vollziehende 
Stilgeschiebe nur mehr 
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Gustav Mahler, 1. Symphonie, 3. Satz 


Beispiel 54 
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notdiirftig bedecken kénnen. Fiir die Epochen und Stile der Literaturgeschichte hat sich 
Herbert Cysarz dariiber mit groBer Scharfe geduBert. ,,Es ist deshalb vollkommen sinnlos ge- 
worden, die Perioden «Synthesen» zu nennen. Die umrissene Lebens- und Wesenssicht macht 
es unmoglich, bloBe Teile oder bloBe Ganze zu sehen — jedes Gebilde ist hier so Teil wie Ganzes. 
Struktur und Methode bleiben fiiglich dieselben, ob nun Schépfer und Schépfungen oder 
Epochen und Stile oder Welt- und Kunstanschauungen aufgebaut oder zergliedert werden. 
Kritische Periodologie, die in allerwege individuellem Kontinuum waltet, bedeutet also 
endgiiltige Aufhebung der Oberflachen-Antithese von Individualismus und Kollektivismus. 
Sie kennt iiberhaupt keinen Gegensatz zwischen hie Einheits- hie Gruppen-Sehen, sondern nur 
einen desto tieferen zwischen hier Ganzheit dort Summe, zwischen einerseits Deutung des 
Elements als Kollektivismus und der Periode als Individualitat, andererseits Kittung von 
Atomen zu Aggregaten und Konglomeraten. Nimmer wird so eine Erstgeburt oder ein Vor- 
rang von Sonder- oder von Sammelkérpern behauptet (ein solches Duell setzte beide Gegner 
in Unrecht); vielmehr steht hier ein individualistisches und ein kollektivistisches System 
sowohl wider das platte Haufen von Pseudo-Summanden zu Pseudo-Perioden, als auch wieder 
das leere Schalten mit Komplexen ohne Wurzeln und Antlitz‘‘?®). 

Wie aber kommen wir, wenn die alten Synthesen versagen, zu héheren stilistischen Bin- 
dungen, zu sinnhabenden Ganzheiten? Nicht nur die Persénlichkeiten erlangen im Durchgang 
durch entscheidende Zeitereignisse und Zeiten etwas Typisches (Spranger), auch die Kunst- 
werke kénnen durch diesen Durchgang entscheidend beeindruckt werden. In der Zeit um 1830 
erscheinen aus Griinden, die nicht zuletzt die musiksoziologische Forschung angehen, ganze 
Reihen von Musikgattungen geradezu ohne individuellen Charakter. Den romantischen Rahmen 
fiillen sie nicht, wohl aber fallen sie zum Teil in den Kreis des Biedermeier hinein. Als bieder- 
meierische Musik haben etwa die kleinen Gattungen der ,,geselligen Musik‘ Zeitstil. 

Einen reinen Zeitstil stellt die Hymnenmusik der franzésischen Revolution und die fran- 
zosische Oper der goer Jahre des 18. Jahrhunderts dar. Es ist nicht eine individuelle Erlebnis- 
kraft, die diese Musik durchpulst, vielmehr durchzuckt sie die nervése, aufgepeitschte Dynamik 
des epochalen Atems. Die dynamischen Wirkungen sind keine Abschattierungen wie in der 
Mannheimer Schule, die sie aufbrachte, sondern Gegenwirkungen, Kontrast. Ein Piano und 
ein Pianissimo bedeutet nicht Ruhe, sondern Erschépfung, Stille vor dem Sturm. Knappe 
Phrasen, scharf umrissene Motive, die sich nicht entwickeln, tibervélkern die Partituren der 
Epoche (Beisp. 55). 

Die Grenzen des Zeitstils werden bestimmt durch die Krafte, die in ihnen wirksam sind, 
die sich sowohl als Krafte eines sich behauptenden Grundcharakters (,,revolutionar“, ,,bieder- 
meierisch“‘), wie auch im Zuriickdrangen der individuell gebundenen Gegenkrafte auBern. Die 
, ochlacht von Viktoria‘ bedeutet fiir den Beethovenschen Stil einen solchen Punkt der Zuriick- 
drangung der individuellen Stilmomente durch die eines (wenn immer auch gewollten) modischen 
Zeitstiles (Schlachtgemalde), Als weiteren Gegenbegriff zu Persénlichkeits- und Zeitstil nenne 
ich den Gruppenstil. Die Herausarbeitung der Struktur- und Stilgesetzlichkeit der Gruppe 
bedeutet — wie fiir die Soziologie!!) — auch fiir die Musikgeschichte eine Hauptaufgabe. Am 
weitesten ist die musikgeschichtliche Forschung, abgesehen von der Volksliedforschung (Stande- 
lied), in bezug auf die Kenntnis der Stilgruppen im 18. Jahrhundert. Die Untersuchungen 
haben dabei die Zugeh6rigkeit teils als einen allgemeinen Strukturzusammenhang aufgedeckt 
(Berliner Schule, Wiener Schulen), teils auch andererseits als Abhangigkeit vom Gruppen- 
fiihrer (Riemanns Bild der Mannheimer Schule). 
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Beispiel 66 
Lesueur, La Caverne (Ouverture) 


Viol. 
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C.B. 


Die Elemente der Stilgruppe haben durch ihre Zugehérigkeit ein schon durchaus fest- 
umrissenes Geprage. Auch die Gruppe hat den Charakter eines in sich selbst geschlossenen 
Gebildes. Sie entgeht aber nicht den Beriihrungen mit anderen historischen Wertzusammen- 
hangen. So kann ein Angehoriger einer Gruppe besonders von dem Zeitstilistischen ergriffen 
werden, wahrend bei einem anderen sich mehr der Anschlu8 an den Gruppenfiihrer auspragt. 
Es diirfte nur wenige der groBen Meister geben, an die sich nicht ,,ihre‘‘ Stilgruppe anschlieBt: 
Als eine objektive historische Tatsachlichkeit, auf die insbesondere auch das Licht der Perspek- 
tiven fallen mu8, wozu in héherem methologischen Sinne in der Musikgeschichtsschreibung 
erst Ansdtze vorhanden sind (etwa Fellerer, ,,Der Palestrinastil und seine Bedeutung in der 
vokalen Kirchenmusik des 18. Jahrhunderts“). 

Das Mehrfach-Sehen der mittleren und kleineren Persénlichkeiten bringt weniger Interesse 
in die Darstellung als Verwirrung. Robert Schumann hat, um dieser Gefahr der Verwirrung zu 
entgehen, sich — wo es immer anging — die Komponisten in ,,Parteien“ eingeteilt, unter denen 
er, soweit das nach dem Stande der damaligen Forschung behauptet werden kann, Stilgruppen 
verstand. Ein J. N. Hummel blieb ihm immer der Mozartgruppe verhaftet, die Werke der 
Kaliwoda, ReiBiger oder Wolfram verkérperten ihm Zeitstil, der in seinem Oberflachencharakter 
seinen eigenen Wertmesser hat. 


‘’ANMERKUNGEN. 

1) E. Biicken und P. Mies, Grundlagen, Methoden und Aufgaben der musikalischen Stilkunde. Z. f. M. 
IV. Jahrg. Heft 4/5. — *) Rudolf Louis und Ludwig Thuille, Harmonielehre. Vorwort. — %) Bes. G. Adler, 
Der Stilin der Musik. Leipzig 1911. S. 26ff. — *) Katz, Die musikalischen Stilbegriffe des 17. Jahrhunderts. 
Augsburg 1926. S. 59. — 5) Ges. Aufsdtze, hrsg. von Friedr. Blume. Halle 1929. S. 562ff. — ®) Spranger, 
Lebensformen. Halle 1925. S.38. — 7) Das Problem der Generation in der Kunstgeschichte Europas. 
Berlin 1928. S. 16. — 8) O. Jahn, Mozart II, 255. — ®) R. Schumann, Jugendbriefe, hrsg. von Clara Schu- 
mann. Leipzig 1910. S. 282. — 1°) H. Cysarz, Das Periodenprinzip in der Literaturgeschichte. Philosophie der 
Literaturwissenschaft, hrsg. von E. Ermatinger. Berlin 1930. S. 117. — 11) Max Scheler, Probleme zu einer 
Soziologie des Wissens, in ,,Versuche einer Soziologie des Wissens‘‘. Miinchen und Leipzig 1924. S. 13. 
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In der Musikgeschichte hat bislang der Begriff des Stoffes keine groBe Bedeutung gehabt, 
wobei nicht tibersehen werden mag, daB hier ein besonderer Akzent auf das Begriffliche gelegt 
werden soll. Und es ist fernerhin eine am Tage. liegende Tatsache, da die Mehrzahl der das 
Stoffproblem behandelnden Einzeluntersuchungen dem Bereiche der vokalen, insbesondere der 
dramatischen Musik angehért, in der die Verbindungen zu der das Stoffproblem schon seit 
langem beriicksichtigenden Literaturgeschichte schon zur Halfte mitgegeben waren. 

Aus der Perspektive, daB es kein musikalisches Material gibt, sondern nur die lebendige 
Form, daB jedes Intervall oder jede harmonische Funktion schon eine produktive Schépfung 
ist), ist.der Stoff, wie er hier verstanden wird, nicht zu sehen, Auch die Definition Emil Erma- 
tingers?), daB Stoff, wie er auch gebildet sei, an sich seelenlos ist, Konvention ohne individuelle 
Natur, Welt ohne Ich, trifft mit der hier vertretenen Auffassung vom Wesen des Stoffes nur 
za einem Teile iiberein. Deshalb scheint mir die Begriffsbestimmung Ermatingers als zu eng, 
weil es nach ihr nicht méglich ist, daB sich ein Genie der Schépfung eines anderen Genius be- 
miachtigte, um etwa aus dem ,,Stoff‘ eines Themas eine ,,Neugestaltung“‘ (Fuge, Variation) vor- 
zunehmen. 

Stoff ist vielmehr ein irgendwie reales oder nur vorgestelltes Gebilde, das bei seiner Ver- 
wendung im Tonwerk eine Seins- oder Bedeutungsanderung erfahrt. 

Einer der wichtigsten Punkte, an dem die Stoffproblematik wirksam wird, ist die Stellung 
der schépferischen Persénlichkeit zu den Ganzheiten der Epochen, der Zeitstile, der Gruppen- 
stile. Dieses Zusammentreffen kann sich in der mannigfachsten Weise manifestieren! Von 
der geradezu planmaBig sich vollziehenden Uberwindung aller Beeindruckungen bei Mozart, 
bis zu dem Erdriicktwerden durch die Umwelt bei Wilhelm Friedemann Bach. An die Problem- 


Beispiel 56 stellung sollen einige aus dem 
Chr. G. Neef e, Lieder fiir meine Freunde und Freundinnen (1784) Beethovenkreise herausgegrif- 
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fene Beispiele naher heranfiih- 
ren. Nicht irgendwelche Art 
von Beeinflussung von Kiinst- 
ler zu Kiinstler — von der Max 
Friedlander spricht*) — liegt 
in der eigensinnigen pianoforte- 
Dynamik in dem Bruchstiick 
des Neefeschen Liedes vor 
(Beisp. 56). Diese Dynamik ge- 
hort schlechthin zu dem Stoff- 
reservoir des Sturm-und Drang- 
stiles, Nicht ein einzelner Kiinst- 
ler beeindruckt hier durch ein 


Beispiel 58 . individuelles Stilmoment; diese 
L. van BOCES Viens Sante auf den Tod Kaiser Josephs II. Dynamik ist in der Zeit von 


Beispiel 57 
Chr. G. Neefe, 6 Serenate (1777) 


1770-1780 instrumentale Mode. 
Schon im folgenden Jahrzehnt 
ist sie konventionell geworden, 
stoffliches Element (Beisp. 57 
und Beisp. 58). 
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In der von Schiedermair angefiihrten Parallele kommt es wiederum nicht auf direkte 
Einwirkung an, sondern darauf, daB8 Beethoven sich an ein Allgemeines, hier an die Sphare der 
schlichten Singspielmusik anschlieBt. ,,Das ist das Auftauchen eines Gedankens, der nicht zu- 
falliger Erinnerung entsprang, sondern einer gemeinsamen, dem gleichen Erfindungskomplex 
angehérenden Quelle entstammte‘*), Die erste Behauptung, daB Beethoven an der Stil- 
sphare des Neefeschen Singspiels nicht unbereichert voriiberging, ist zweifellos richtig. Das 
gegebene Einzelbeispiel aber deutet weniger auf Gemeinsamkeiten, denn auf Trennendes. Die 
Stelle Neefes beweist einen Stand auf der Stilhdhe, zeigt einen Kiinstler, der die Empfindsamkeit 
auf das Feinste ausgebildet hat. Dieser Stil lebt in allen Einzelheiten, bebt in allen Fasern. 
Beethoven aber erfaBt hier nichts anderes als das Grob-Stoffliche dieses Stiles. Die ,,Seufzer‘‘ 
sind fiir ihn noch stoffliche Elemente, die in ihrer Stofflichkeit und durch sie wirken. Ahnlich 
liegen die Dinge in den Kurfiirstensonaten von 1783. Hugo Riemann hat in seinem Aufsatz 
, Beethoven und die Mannheimer‘ — freilich in etwas einseitiger Weise — nachgewiesen, daB 
Beethoven hier stark im Banne des Marinheimer Stiles steht. Das Eingangsthema der Es-Dur- 
Sonate ist zweifellos mannheimerisch, der junge Musiker eignet sich wiederum ganzlich un- 
bekiimmert und vollstandig unkritisch ein stoffliches Moment an, das langst erstarrt war, dem 
er keine neuen Impulse mehr verleihen kann. Die Verdunklungspartien in der Durchfiihrung 
der gleichen Sonate diirfen in keiner Weise als originell angesehen werden. Die Wirkungen 
werden ohne weiteres wieder durch den nachwirkenden Sturm- und Drangstil, der hier wieder 
mit seiner ganzen Stofflichkeit aufwartet, ausgelést (Beisp. 59). 

Beispiel 59 
Beethoven, Sonate fiir das Pianoforte in Es. (1783) 
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Bei der Ubernahme von motivischem und thematischem Material aus einer Gattung in 
die andere muB die Sachlage stets auf die Stoffproblematik hin gepriift werden. Johann 
Christian Bach verpflanzt im ersten Satz seiner Klaviersonate op. V Nr. 2, ein typisches Ge- 
bilde der opera buffa, ein spriihendes Terzen- und Sextenthema iiber Trommelbassen in die 
Klaviermusik (Beisp. 60). Wichtig ist die Stelle, wo diese Verpflanzung vorgenommen wird, 
Beispiel 60 ~ 
Joh. Chr. Bach, Klaviersonate Op. V NO 2 


Wo STOFF UND STIL 
die nicht eine der konstruktiven Hauptpartien der Sonate ist. Der Komponist lat den Satz 
ausspriihen, in die Grazilitat der Buffa-Thematik verspriihen. Der Stoff wird also hier schon 
durch die fein ausgewogene formale Beziehung, die Stellung, zu einem wesentlichen Teil des 
Gesamtorganismus des Tonwerkes, in den er verpflanzt worden ist, umgestaltet. Das zunachst 
bloB Stoffliche ist zu einem besonderen Gehaltlich-Formalen geworden. Der Stoff ist ver- 
wandelt. Die Stelle aus einer der Klaviersonaten des Paduaner und Brescianer Organisten 
Ferdinando Turrini, eines Komponisten zahlreicher komischer Opern hingegen zeigt den 
gegengesetzten Fall der bloBen Stoffiibernahme auf der gleichen Sphare, aber ohne den gering- 
sten Versuch zur Umstilisierung (Beisp. 61). 
Beispiel 61 

F. Turrini, Klaviersonate 
Allegro 


Bei den Gebilden, die nicht nur einem Meister, einer Epoche, einem Stile angehéren, 
sondern in mehreren Epochen sich finden, erhebt sich die Frage, wie sie zu charakterisieren sind. 
Ist es eine Art von Ubervitalitat, die innen eine Selbstbehauptungskraft gegeniiber den Forde- 
rungen der Epoche und Stile gibt? Oder miissen wir sie umgekehrt in bezug auf diese Forde- 
rungen als neutrale Elemente ansprechen? Suchen wir aber festzulegen, was solchen Gebilden 
ihren wahren Charakter verleiht, so ist es in vielen Fallen nichts anderes, als wieder die reine 
Stofflichkeit. Gute Zeugen dieser Art sind zahlreiche ostinate und quasi-ostinate-Basse, 
die sich bei manchen Meistern finden, und die sich oft durch viele Epochen hindurch erhalten. 
Hier gerade, beim ostinaten Thema liegt der eigenartige Fall vor, daB die Form — etwa die 
Chaconne oder die Passacaglia — schon von vornherein die Méglichkeit bietet, die stofflichen 
Bestandteile und die lebendigen, organischen der Form voneinander zu scheiden. 

Die ersten Versuche, das, was hier in dem Begriff des Stoffes erfaBt werden soll, in die 
Musikwissenschaft einzufiihren, traten unter der Einwirkung der Entwicklungslehre, vor allem 
der Forschungen Darwins ans Licht. Die musikalische Studie iiber ,,Wandernde Melodien‘‘ 
von Wilhelm Tappert war ein erster Versuch, dieses ,, Wandern‘‘ von motivischem und melodi- 
schem Material unter dem Gesichtspunkt der Umbildung, der Transmutation einer Urbildung 
darzustellen. Es ist wichtig, daB hier erkannt wurde, daB dem Gestaltwandel ein organischer 
Bestand zugrunde liegt. Dieser Grundbestand, dieser Grundstoff hat seine eigene Formenergie, 
seine Elastizitat, die dem UmgestaltungsprozeB ihrerseits entgegenwirkt. Wir miissen auch 
beim Tongebilde diese Eigenschaft der Formenergie, der stofflichen Elastizitat in Riicksicht 
ziehen, ohne die die musikalische Gestaltung wirklich ein Kaleidoskop ware. So aber wirken 
den umbildenden Kraften jene als retardierende entgegen, und daher erklart sich die zahe 
Behauptungskraft des Grundstoffes. 
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Tappert aber sowohl, wie dem mit ihm in kurzem Abstand einem gleichen Ziele zustreben- 
den Leonhard Wolf (Das musikalische Motiv, seine Entwicklung und Durchfiihrung. 1891) 
fehlten noch die Mittel zu einer methodischen Fundamentierung ihrer Grundgedanken. Sie 
begniigen sich entweder mit der schlichten Reihung der einzelnen festgestellten Umbildungen, 
oder mit ihrer Festlegung als Erinnerungsdaten. In der Tat ist — fiir eine zeitgemaBe Inter- 
pretation — dem ersten der von Tappert gebrachten Beispiele eines gregorianischen Urmotivs 
noch die GesetzmaBigkeit der Beispiel 62 
gregorianischen Periode — Auf- Aus einem Processionale des 14. Jahrh. (Friaul) 
steigen vom Grundton, Ver- d 
harren auf einer Tonlage und Garnioer ole rotede fi <cis 
wieder Absteigen zumGrundton Beispiel 68 
—erhalten geblieben (Beisp.62), Gesang der Florentiner Laudesi 
wahrend bei dem Gesang der = 
Florentiner ,,Laudesi‘‘ (Beisp. : 
41) der Schrittrhythmus des bay te elt es Bier nots ta 
Prozessionsgesanges die rhythmische Umgestaltung herbeifiihrt. Die Umformung der Melodie 
in Reinhard Keisers Oper ,,Circe‘‘ von 1734 (Beisp. 64) aber wirft das typische Bild einer 
galanten Melodik der kleinen quadratischen Symmetriestruktur zuriick. 
Beispiel 64 s 
R. Keiser, Circe 


ma-ter cru-ci- fi - xi? 


Auf die Ge-sund-heit al - ler Mad-chen, auf die Ge sund-heit al - ler Mad-chen. 


Von Wichtigkeit ist die Stoffproblematik insbesondere fiir den gesamten ProzeB der Ent- 
stehung des Tonwerkes. Man hat die Skizze lange zu einseitig als eine objektive Tatsache, 
eben als unvollstandiges Kunstwerk betrachtet, und hat nur ganz nebenher dabei einen Blick 
in das Reich der waltenden Kiinstlerphantasie geworfen. Es ist aber selbstverstandlich, daB der 
Musikhistoriker das Leben des Tonwerkes vom ersten bis zum letzten Stadium als ein Kon- 
tinuum zu betrachten hat. Objekt seiner Beobachtung ist auch der status nascendi, in den die 
Skizze einen Einblick gewahren laBt. Oft bietet sie eine — und nicht selten die einzige — 
Erkenntnisméglichkeit fiir das Ringen des Kiinstlers mit seinem Stoff. Das mag als ein beim 
Komponisten durchaus nicht vereinzelt dastehender Fall die Skizzierung des Anfanges des 
Beethovenschen C-Dur-Konzerts op. 15 erweisen (Beisp. 65). Zeigen die Symmetrien der beiden 


Beispiel 65 
Beethoven, Skizze zum Klavierkonzert i in C-Dur. Op. 15 


ersten Halbsatze in die Richtung der Haydn-Gefolgschaft, so wird das folgende Sequenz- 
geschiebe der zweiten Periode durchaus unpersénlich. Es ist kaum mehr als eine ,,gefiillte“, 
zeitstilistisch-architektonische Norm. Als solche ist sie stoffliches Element, das iiberwunden 
werden muBte, bevor die Endgestalt erreicht werden konnte. Ganz ahnlich ist die Sachlage bei 
dem ersten Skizzieren des Finalethemas des Streichquartetts in e-Moll, op. 59 Nr. 2 (Beisp. 66). 
Auch diese Eingebung ist Stoff, dessen anapistisch-allerweltsmotivische, unpersénliche Be- 
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Beispiel 66 
Beethoven, Skizze zu Op. 59 NO 2 (Finale) 


schwingtheit erst in einem langen VerarbeitungsprozeB die Innen- und AuBenkonturen des 
Beethovenschen Pers6nlichkeitsstiles und Persdnlichkeitsrhythmus annahm. 

Auf die Bedeutung des stofflichen Elementes fiir den Schaffensproze8 und in ihm haben 
insbesondere auch neuere musikpsychologische Untersuchungen hingewiesen. Gerade das 
Moment der ,,Melodievorbildiibernahme“’ hat H. Jancke®), der hier besonders sich auf Ge- 
dankenginge von O. Selz stiitzt, als eine der wichtigsten Tatsachen in der Musik bezeichnet: 
,,90 darf die Gemeinsamkeit der in einer Zeit routinemaBig aktualisierten kiinstlerischen 
Ausdrucksmittel neben einer Gemeinsamkeit des Erlebens ebenso als eine der stilbildenden 
Faktoren in der Kunst angesehen werden, wie die Gemeinsamkeit der in einer Zeit routine- 
maBig aktualisierbaren sprachlichen Ausdrucksmittel den Charakter der Umgangs- und Schrift- 
sprachen bestimmt“), 

Wertvolle Aufschliisse tiber das Stoffproblem verdankt die Musikgeschichte der Selbst- 
beobachtung Richard Wagners. Wagner hat in der wichtigsten stilpsychologischen Studie 
, Eine Mitteilung an meine Freunde“ mit realistischer Scharfe und Unerbittlichkeit sich als den 
Kiinstler hingestellt, dessen Nachahmungstrieb zunachst in der ersten vollendeten Oper ,,Die 
Feen‘‘ dem Fremdkérper Stoff noch in keiner Weise den Stempel des Persénlichen aufdriicken 
konnte. Der Stoff des Gozzischen Marchens sprach ihn selbst ,,so lebhaft an, wie seine Eignung 
zum Operntext‘‘. Der gefundene Stoff wird schlechthin einer vorhandenen Form, der roman- 
tischen Opernform Webers und Marschners angepaBt. Ein hoheres Ziel hat Wagner noch nicht. 
Es liegt bei der Uberwaltigung durch einen vorhandenen Stoff, statt bei der Bewiltigung dieser 
Stofflichkeit. ,,Nach den Eindriicken Beethovens, Webers und Marschners auf mich, setzte ich 
ihn (den Operntext ,Die Feen‘) in Musik.“ Bildet der Stoff den einen Pol, und das, was Wagner 
, die Kraft der gestaltenden Individualitat‘‘ nennt den anderen, so stellt sich die Entwicklung des 
Komponisten nicht als eine einfache Relation beider Elemente dar, vielmehr als eine eigenartige 
und verwickelte. Das beweist das Verhaltnis Wagners gegeniiber ,,Liebesverbot“ und ,, Rienzi“. 
Jetzt ist wohl die Fahigkeit des Musikers so weit gewachsen, da die Musik ihre Gestaltungs- 
forderungen an den Stoff geltend machen kann und macht. Aber nicht als individuelle, im 
Kénnen des Komponisten gelegene Forderung, sondern als generelle. Das bedeutet, daB Wagner 
seinen Stoff durch das Gitterwerk einer gegebenen, vorhandenen Form anschaut, die also eine 
Zwischeistellung zwischen Stoff und Gestalter einnimmt. In bezug auf Rienzi sagt Wagner: 
,,1n rein kiinstlerischer Beziehung war diese groBe Oper aber gleichsam die Brille, durch die ich 
unbewuBt meinen Rienzistoff sah; nichts fand ich an diesem Stoffe erheblich, was nicht durch 
jene Brille erblickt werden konnte“ (IV, 259). 

Zwischen Stoff und Gestalter steht hier nicht etwa eine beide voneinander trennende Zone, 
vielmehr eine mitgestaltende Macht, die Vorstellung bestimmter Gattungen und Formtypen 
(italienische Oper, groBe Oper). Die Gestaltungskraft ist eine doppelte, im Sinne der Wagner- 
schen Terminologie eine individuell-generell gemischte. 

Solche Bindungen der Gestaltungskraft miissen fiir jede einzelne Lage besonders gepriift 
werden. Wie diese Verbundenheit die Normalbeziehung der innerhalb eines Stiles Schaffenden, 
fiir die Stilverwandten darstellt, wird sie prekaér, wenn das Individuum diese Verbundenheit 
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als Hemmung empfindet, ihr entgegenwirkt und sie zu andern trachtet. Dieser Fall tritt bei 
Wagner mit dem ,,Fliegenden Hollander“ ein. Die Form ist jetzt nicht mehr mitgestaltende 
Macht, Wagner ersieht in ihr nur noch Formalismus. Und nun steht zwischen Stoff und dem, 
der ihn gestalten will ein Formalismus als Hindernis. Er wird umgangen und ausgeschaltet. 
So, daB der Kiinstler den Stoff — die Erzahlung Heines — unmittelbar unter Mithilfe auBerer 
Umstande in sein Erleben hineinzieht. Er war Wagner ,,zum Eigentum einer entscheidenden 
Lebensstimmung geworden“. Das ist zum erstenmal eine Stoffbewdltigung bei Wagner, eine 
wirkliche Stoffvertilgung und Stoffaufsaugung. Er gestaltet den Stoff als sein ,,Eigentum“. 
Der Stoff wird von Wagners Persénlichstem durchsetzt und durchtrankt. Jetzt treten die Aus- 
maBe seiner individuellen Gestaltung am sinnfalligsten in dem Zusammendriangen auf die 
dramatisch-musikalische Keimzelle der Senta-Ballade hervor. Die konventionelle Form ist 
nirgend mitgestaltend, sie ist nicht mehr Durchgang des Stoffes zum Individuum. Wo Kon- 
ventionelles noch vorkommt, handelt es sich noch um Verstrahlungen der Stoffgestaltung, 
aber um solche, die jetzt vom Standort des Komponisten ausgehen, um Nachwirkungen der 
im gestaltenden Musiker noch vorhandenen Bestandteile des alten Formalismus. 


ANMERKUNGEN. 


1) W. Harburger, Form und Ausdrucksmittel der Musik. Stuttgart 1929. S. 154. — #) Das dichterische 
Kunstwerk. Leipzig 1923. S. 134. — %) Das deutsche Lied im 18. Jahrhundert, I. Bd., Erster Teil. S. 234. — 
4) Der junge Beethoven. Leipzig 1925. S. 258. — °) Das Spezifisch-Musikalische und die Frage nach dem 
Sinngehalt der Musik. Arch. f.d. ges. Psychologie. Bd. 98. 1930, S. 159. — °) O. Selz, Die Gesetze der pro- 
duktiven und reproduktiven Geistestatigkeit, cit. nach Jancke, a. a. O. S. 158. 
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Bis in die jiingste Zeit war die Bewaltigung der reinen Tatsachenfragen der pragmatischen 
Forschung noch die dringlichste Aufgabe der jungen Musikgeschichtsschreibung. Nun aber 
verlangen die Probleme der Periodisierung und die mit diesen eng zusammenhangenden Fragen 
der kollektiven Wesenheiten (Gruppen, Schulen, Generationen) gebiihrend eine Beachtung 
durch die moderne Forschung, auf die der Blick insbesondere durch die systematische Arbeit 
der Stilkunde gelenkt worden ist. Es muB8 hier gleich der Annahme vorgebeugt werden, als 
ob die Stilforschung die hier angedeuteten Aufgaben alle schon von sich aus und selbstandig 
lésen k6nne. 

Die Blickrichtung der Stilforschung geht sowohl beim Einzelkunstwerk wie bei gréBeren 
stilistischen Ablaufen stets auf die Konstanz, beim geschichtlichen Verlauf auf die Wellenlinie 
oder die Kurve der durch die stilistische Konstanz vereinheitlichten Strecke. Sie erforscht 
diese Konstanz selbst, ferner ihre verschiedenen Starkegrade und ihre zeitliche Dauer. Gelangt 
sie dann von sich aus zu den Feststellungen von Stilstrecken oder Stilperioden, so erfiillt die 
Stilforschung damit die letzten Aufgaben, die an sie gestellt werden kénnen. 

Stile und Stilstrecken aber sind ihrerseits in einen gréBeren Zusammenhang eingebettet, 
und erst aus der Perspektive dieser Zusammenhange zeigt sich die weitere Problematik der 
Feststellung von musikgeschichtlichen Perioden. 

' Jetzt treten an den Musikforscher die Forderungen heran, eine geschichtliche Strecke sich 
nicht nur aus ihren Wesenheiten sozusagen selbst bilden zu lassen, sondern diesen geschicht- 
lichen Proze8 wieder — sozusagen als eine héhere Lebensform der Musikgeschichte — in seiner 
Darstellung zu schildern. 
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In den Versuchen auf die Herausarbeitung der musikgeschichtlichen Zusammenhange hat 
der Fundamentalbegriff, gemeint ist der der Entwicklung selbst, im groBen und ganzen vier 
bedeutsame Wandlungen in der reprasentativen Forschung von Joh. Nikolaus Forkel bis zu 
Riemann durchgemacht?). Erst in neuester Zeit ist aus den Darstellungen der musikgeschicht- 
lichen Zusammenhange ein Bestandteil herausgebrochen worden, der lange ihr eigentlicher 
Trager gewesen ist, der aber jetzt fast ebenso einmiitig verworfen wird, wie er vordem leiden- 
schaftlich anerkannt wurde. Es ist der Begriff des Fortschrittes. 

Uber der fast allgemeinen MiBachtung darf jedoch nicht vergessen werden, daB dieser 
teils Herderisch-Hegelisch, teils naturwissenschaftlich gefarbte Begriff einer Epoche, wie der 
gesamten Romantik, die starkste verbindende Klammer gewesen ist. 

Der Gedanke des Fortschritts ist die Kraft, die den romantischen Geist nicht nur durch 
seine eigene Epoche hindurchpeitscht, die ihm auch weiterhin Auftrieb wird itiber seine Zeit 
hinaus. Utopien, kiinstlerische Kartenhauser stehen dicht im Geistesraum neben dem schlieB- 
lich doch zur Tat werdenden ,,Kunstwerk der Zukunft‘‘. Dem unbedingten Fortschrittsglauben 
entkeimten auch die Gedanken und Plane Franz Liszts, die er in der Schrift ,,Zur Goethe- 
Stiftung“‘ niederlegte, die darauf hinzielten, den jiingeren Generationen die Lehren der vorher- 
gehenden zu sichern und so ,,die Zukunft im Namen der Vergangenheit zu belehren“. 

,,Man darf die feststehende Tatsache nicht ableugnen wollen, daB ebenso wie die Formen, 
in denen sich menschliche Gedanken und Gefiihle ausdriicken, die Ideen sich ohne UnterlaB 
modifizieren und fortschreiten. Es ware sicher eine der schénsten Aufgaben, die sich edlem 
Streben als wertvolle Verwirklichung der Férderung der Aufklarung darbietet, wenn diesen 
Modifikationen und Entwicklungsversuchen das traurige Umhertasten, eine nutzlose Ver- 
geudung der Krafte erspart wiirden, wie es sich auBert in unerfahrenen und schlecht beratenen 
Versuchen, in Entwiirfen, in denen so haufig ein schlechter Geschmack das Sinnvolle ver- 
unstaltet, die Forschungen, bei welchen oft ein Irrtum in der praktischen Ausfiihrung die 
Richtigkeit des Ausgangspunktes lange verdeckt hat, in schddlichem Beharren auf Irrwegen, 
auf denen zuweilen ausgezeichnete Képfe durch eine unrichtige und ungerechte Kritik zuriick- 
gehalten werden. Diese langwierigen und enttaéuschungsreichen Irrwege dem Fortschritt zu 
ersparen, ware ebenso verdienstvoll, wie den Menschen soweit als méglich von den Leiden des 
Daseins zu befreien. Dies bedeutete einen gewaltigen Schritt zur Vervollkommnung der 
menschlichen Gesellschaft, einen der wichtigsten Vorteile, den man aus der Erfahrung von 
Jahrhunderten und dem brennenden Weh, das sich in diesen Zeitenlauf eingezeichnet hat, 
gewinnen kénnte; es ware ein weiterer Ring in der unendlichen Spirale zuriickgelegt, die von 
Pascals noch befangenem Blick geahnt, jedoch erst deutlich vor uns enthiillt wurde durch das 
Genie Lessings!‘) 

Bedeutete etwa die von Felix Mendelssohn-Bartholdy 6fter geauBerte Skepsis gegeniiber 
dem Fortschritt in der Musik den Gegenzug des Klassizistischen innerhalb des noch Gesamt- 
Romantischen, so ist jedoch das Ankampfen des spaiten Wagner gegen den ,,ewigen Fort- 
schritt‘' (X, 81) offenes Symbol der Auflésung der gesamtromantischen Musikentwicklung. 

Die unter der Parole des Liszt-Wagner-StrauBschen Fortschritts ausgefochtenen Geistes- 
kampfe haben in methodologisch-terminologischem Sinne immerhin das Ergebnis gezeitigt, 
da8B der Begriff des Fortschritts als Kern aller Periodenbildung jetzt als unbrauchbar gelten 
darf. Er hat schlieBlich das ihn tiber ein Jahrhundert umschlieBende Begriffsgehause der 
Entwicklung so sehr in Mitleidenschaft gezogen, daB es notwendig geworden ist, auch dieses 
durch einen anderen Begriff zu ersetzen. Fiir die Musikgeschichte erscheint — wie fiir andere 
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Wissenschaften — der Begriff des Wandels als zweckmaBig. Keineswegs soll damit einem 
rein formal-logischen Begriffsjonglieren Vorschub geleistet werden. Im Wandel sollen vielmehr 
diejenigen Kriafte erfaBt sein, die innerhalb des Ganzen oder auch im Geschehen der Teil- 
strecken als Hauptkrafte den anderen gegeniiberstehen, die in der Stilkonstanz sich zusammen- 
ballen. 

Konstante (Stil-) Krafte und die des Wandels stellen zusammen den Ablaufsmechanismus 
jedes musikgeschichtlichen Kontinuums dar. Die Spannung zwischen den Kraften der Stil- 
konstanz und der Wandlung ist Lebensprinzip der geschichtlichen Epoche. Lebens- und 
Bearbeitungsprinzip! Die Krafte des Wandels sind die standigen und unzertrennlichen — fiir 
den Historiker unabtrennbaren — Gefahrten der Krafte der Stilkonstanz. Sie unterhdhlen 
diese bald von auBen, bald schleichen, bohren sie sich in sie hinein, um sie von innen zu ver- 
nichten. Es ist durchaus méglich, daB die beiden Krafte der Konstanz und der Wandlung in 
dem gleichen Kreise liegen, etwa im Bereiche der gleichen sch6épferischen Individualitat. Den 
extremen Fall dieser Méglichkeiten stellt der von Busoni nominierte Kiinstlertypus dar, der 
das eigene Gesetz stets nach der ersten vollkommenen Anwendung wieder zerstért. Das Walten 
der genannten Grundgesetze des historischen Ablaufs und seiner periodischen Einheit soll im 
folgenden durch verschiedene Perioden verfolgt werden. 

Die charakteristischen Merkmale der Polyphonie der italienischen Hochrenaissance werden 
zumeist im Begriffe des Paladstrinastils zu einer Stileinheit zusammengefaBt. Beriick- 
sichtigt man jedoch die eben gekennzeichneten Krafte und Spannungen, so ergibt sich fiir eine 
letzte epochalperiodische Wertung in groBen Strichen gezeichnet folgendes Bild: 

Deutlich scheiden sich zwei Hauptgruppen, von denen die eine sich noch durchaus der 
sich voll auswirkenden Mitteln des linearen und polyphonen Satzes bedient, wahrend in der 
anderen — ebenso summarisch gesagt — das Schwergewicht in den auf Klarheit des Textes 
gerichteten Wortforderungen ruht. Die Wortforderung ist das Moment, das letztlich die homo- 
phon-harmonischen Stillstande, die syllabische Chordeklamation zu verantworten hat, womit 
jedoch nicht die Verschiebung der rein linearen Deklamation zugunsten gemeinsamer deklama- 
torischer Treffpunkte gemeint ist, die bei Paldstrina noch nicht vorkommt*). Die Krafte der 
gegen die Polyphonie der Hochrenaissance gerichteten Wandlung, der die damaligen kirchlichen 
Forderungen ihren sinnfalligsten Ausdruck verleihen, werden zwar noch von Palastrina mit 
den eigengesetzlichen Forderungen des polyphonen Stils in Einklang gebracht — und es ist 
nicht der geringste Teil von Palastrinas Genie, daB er dieses konnte! — aber es ist kein Zweifel 
méglich, daB an sich die reine Polyphonie problematisch zu werden begann. In der Stelle aus 
dem Gloria von Palastrinas Messe ,,Aeterna Christi munera‘“‘ dient der Gruppenwechsel offen- 
sichtlich der Klarheit der Wortverstaindlichkeit, aber den Herzschlag des Polyphonisten spiirt 
man doch erst bei dem melodisch breiten Ausstrémen des ,,agimus tibi‘‘ (Beisp. 67). Die Stelle 
aus den ,,Cantica sacra“‘ des G, Gabrieli (Beisp. 68) ist von sehr ahnlicher formaler Konstruktion, 
aber die Stilhaftigkeit der reinen Polyphonie ist hier von den Gegenkraften schon ganzlich 
uberwunden. Es handelt sich hier nicht um einen auch im Ineinandergreifen der Gruppen 
innerlich verzahnten, etwa motivisch gebundenen polyphonen Aufbau. Die Prinzipien dieses 
Tonsatzes sind einmal die Forderungen der Wortexpression — wie scharf hebt sich die pragnante 
Deklamation bei ,,vulnera‘‘ von der ,,gelésteren‘‘ bei ,,remedium“ ab — und die Absicht, auf 
den betonten Klanggruppenwechsel. Dieses Hervortreten der einzelnen Klanggruppeneinheit 
als ein isoliertes, wie als ein sich gegen andere Gruppen abhebendes Gebilde, ist dem Komponisten 
weit -bedeutsamer, als irgendwelche konstruktive Bindung im polyphonen Gefiige. Was bei 
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Missa> Aeterna Christi munera Gloria 
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Palestrina 


Beispiel 67 
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Palastrina sozusagen noch unter der die polyphone Tradition wahrenden Uberdachung empor- 
begehrte, hat sich hier vollends befreit. Es ist nicht nur mehr Gegenkraft, sondern Hauptkraft, 
die die Satzbildung ihrerseits beherrscht. Die Beispiele deuten darauf hin, daB eine echte, 
Sinneinheit schaffende Periodisierung hier zwischen Palastrinas und Gabrielis Polyphonie 
hindurchlaufen muB. 

Fir die Erkenntnis und Bestimmung der Einheit des historischen Ablaufs wird alles auf 
die richtige Erkenntnis der beiden Hauptkrafte der Konstanz und der Wandlung ankommen. 
Dabei kann es natiirlich keine Norm dafiir geben, wo jeweils das Einfallstor in dieses Erkenntnis- 
problem gelegen ist. Es kann einmal am Ende einer Epoche liegen und wird zweckmaBig von 
dort bis zu deren Anfaéngen verfolgt werden, und in einem anderen Falle treten die Gegen- 
wirkungen schon eindeutig am Epochenanfang hervor. So bleibt beispielsweise die als Gegen- 
kraft gegen die Polyphonie schon zu Beginn des Barocks auftretende Homophonie das treibende 
Moment des Wandels wahrend der ganzen Epoche. Niemals tritt es wahrend dieser Zeit ganz 
vom kiinstlerischen Schauplatz ab. Mit erstaunlicher Lebenskraft erhalt es sich wahrend der 
zum Stilgipfel fiihrenden Aktion des kontrapunktischen Satzes auf Nebenschauplatzen, um 
von diesen vorbrechend, binnen kurzer Frist den pholyphonen Stil ganzlich aus dem Felde zu 
schlagen. Die Vorbereitung dieser Uberwindung ist deshalb von so besonderem Interesse, weil 
sie nicht innerhalb des Hauptgebietes sich vollzieht, sondern neben diesem auf einem schon 
selbstandigen Stilschauplatz. 

Die als stilistische Situation schon hinreichend geklarte Epoche von 1720 bis zu Beethoven 
ist deshalb eine epochale Einheit, weil das Spiel der von ihr umschlossenen Polaritatskrafte 
nicht ins Uferlose zerflattert, sondern einen wirklichen Zusammenhang der Wandlung be- 
deutet. Jenes Gesetz der Stetigkeit durchst68t oder unterbaut diese Wandlung, ohne das kein 
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Schon alt sind die Versuche, aber immer leben sie wieder auf, die darauf hinausgehen, die 
Perioden der Musikgeschichte nach kulturgeschichtlichen Gesichtspunkten zu bestimmen. 
Der Ablauf der Kunststile griindet sich nach dieser Anschauung nicht auf eigene GesetzmaBig- 
keit, sondern auf Gesetze ihrer organischen Einheit, auf die den Kiinsten allen in gleicher Weise 
eigenen, oder gar auf ,,kosmische‘‘ Gesetze. Nimmt man aber die auf solche Weise bestimmten 
musikgeschichtlichen Perioden unter die Lupe, so weisen sie durchweg eine recht geringe 
Festigkeit des inneren Gefiiges auf. Wenn der Pionier einer kulturgeschichtlichen Musik- 
geschichtsschreibung im vergangenen Jahrhundert, Emil Naumann, in seinem Buche ,,Die 
Tonkunst in der Kulturgeschichte“‘ die Epoche des ,,Zopfstiles‘‘ in der Musik gegriindet sein 
laBt auf einer ganzlich schablonenhaft gewordenen, mit stereotypem Kadenz- und Verzierungs- 
wesen durchsetzten Tonkunst, neben der fiir die gleichzeitigen bildenden Kiinste und fiir die 
Dichtkunst ahnliche Erscheinungen nachgewiesen werden, so ist damit doch fiir das Wesen 
dieser Musikepoche kaum etwas ausgesagt. Die Einheit dieser Periode wird in der Tat nicht 
aus den tiefsten Griinden ihrer Kiinsteverbundenheit hergeleitet, sondern aus gewissen — fiir 
die Epoche zwar nicht ganz unwesentlichen — manieristischen AuBerlichkeiten. Auf der Kon- 
stanz der nebensachlichen und manieristischen Erscheinungen wird aber nur in den seltensten 
Ausnahmefallen einer Verfallsepoche eine periodische Einteilung sich griinden. In der Regel 
aber werden die Elemente der héchsten Periodenbildung klar und eindeutig und dann auch in 
hohem MaBe eigenartig sein miissen, wie der ahnlichen Zielen eines kulturgeschichtlichen Ver- 
standnisses zustrebende Karl Lamprecht verlangt®). Es ist letztlich das Fehlen dieser Klarheit 
und Eindeutigkeit, das Oswald Spenglers im Wollen so grofSartigen Versuch der Stil- und 
Periodenvergleichung auf kulturgeschichtlicher Grundlage fiir die engere musikwissenschaft- 
liche Facharbeit so wenig fruchtbar werden 1aBt®). 

Vor der Festlegung der morphologischen Verwandtschaften ist die Musikgeschichte 
vorab noch an der Feststellung dessen interessiert, was als ,,Konvention rein technischer 
Art“ so sehr Spenglers Zorn erregt’). Gerade damit aber wird die Musikgeschichte fiir 
eine exakte morphologische Stilzusammenschau wichtige Vorarbeit leisten. Und fiir Epochen 
wie Romantik oder Barock besteht Veranlassung, anzunehmen, da diese Vorarbeit ge- 
rade zunachst von der Musikgeschichte aus vorgenommen werden muB, weil manche An- 
zeichen dafiir sprechen, daB gerade in der Musik die Griinde dieser Epochen gesucht werden 
miissen 8). . 

Vom Standpunkt einer Wissenschaft, die von dem Wege der systematischen Arbeit erst 
die kleinste Strecke zuriickgelegt hat, ist es verstandlich, daB sie beispielsweise fiir die Epoche 
des Barocks zunachst einmal zur Stiitze des stilistisch periodischen Gesamtablaufs die von 
anderen’ Wissenschaften gefundenen Kategorien iibernahm. Die endgiiltige Uberpriifung 
solcher periodischer Geriiststiitzung durch die en-bloc-Ubernahme von Stilelementen anderer 
Kiinste wird die Musikepoche nach systematischer Auflockerung des eigenen Gelandes noch 
erst vorzunehmen haben. 

Es wiirde bedeuten, der musikgeschichtlichen Forschung ihren schénsten Besitz, die Ent- 
deckerfreude, zu verkiimmern, wollte man mit einem donnernden: Zu friih! den Bestrebungen 
auf die Findung von Gesetzen der Epochenbildung, von wirklichen Ablaufsgesetzen der Musik- 
geschichte entgegentreten. Aber wenn je auf einem Felde der Forschung, so miissen hier die 
zur Vorsicht mahnenden Warnungszeichen beobachtet werden. Im Anschlu8 an die Ausfiih- 
rungen des Grafen Keyserling iiber das von ihm aufgestellte Gesetz der Rotation der Stile 
soll die Notwendigkeit dieser Warnung begriindet werden: 
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, Hs gibt wirklich eine richtige Rotation der Stile, bedingt durch die endliche Zahl der 
Ausdrucksmoglichkeiten, die Begrenztheit der Aufgaben, die jeder von jenen lésen kann, und die 
Ermiidung und das daraus folgende Kontrast- und Abwechslungsbediirfnis, die jeder einseitigen 
Betatigung Schicksal ist... Deshalb sinkt die Lebens- und Bedeutungskurve jedes Stils, sobald 
der geistige Impuls ihn verlaBt, der ihn ins Leben rief, bis daB er zuletzt des natiirlichen Todes 
stirbt. Sobald dieses Verlassen stattgefunden hat, kommt es zum Wege der Natur, d. h. dem 
Kreislauf, weil eben alles Einzelne und Bestimmte sich erschépft, die Bewegung der Schépfung 
nie stille steht und die Zahl der Elemente méglicher Wirklichkeit endlich ist; jeden sterbenden 
Stil lést sein Komplement ab, das sich nach physiologischen Gesetzen vorausbestimmen laBt“*). 

Das von Graf Keyserling aufgestellte Gesetz der Bildung von Stilperioden stiitzt sich auf 
die psychologische Tatsache des Schaffens eines neuen Libido-Gefalles, einer neuen Betatigungs- 
richtung der psychischen Energie. In der Ermiidung der schépferischen Energien, in dem 
Schwinden des geistigen Impulses ist ohne Zweifel eine wichtige stilpsychologische Hilfe fiir 
die Findung der Stilgrenzen gegeben. Keineswegs aber kann vom psychologischen Faktum 
selbst aus ein Schlu8 auf das Materielle der Stilentwicklung gezogen werden. 

Der Keyserlingschen ,,Rotation der Stile‘‘ als GesetzmaBigkeit des periodischen Ablaufs 
ist sehr nahe verwandt die in der Musikgeschichte schon von Rudolf Louis vertretene Auf- 
fassung von der periodischen Ablésung, von Wirkung und Gegenwirkung, von Aktion und 
Reaktion der Stilepochen. . 

,Aber so wenig der Wechsel von Aktion und Reaktion ganz aus der Entwicklung ver- 
schwinden darf, ebensowenig darf er zu rasch und in zu kurzen Intervallen erfolgen. Oft sehen 
wir namlich in Zeiten des Verfalls auch gerade umgekehrt eine gewisse nervése Hast und Unruhe 
in dem Ablauf von Wirkung und Gegenwirkung. Eine Richtung wird eingeschlagen, aber nicht 
lange genug eingehalten und wieder verlassen, noch ehe sie genieBbare Friichte hat zeitigen 
k6nnen. Die Reaktion tritt jeweils so friih ein, daB keine Richtung sich voll entwickeln und 
wahrhaft ausleben kann. Es entsteht ein rastloses Hin- und Herpendeln, ein Eilen ohne Zweck 
und Ziel, ein fortwahrendes Sdéen ohne Ernte, der triigerische Anschein eines Zuviel an strotzen- 
dem Wachstum, Todeskrankheit in der Maske tibersprudelnder Lebenskraft‘‘!®). 

Diese Ausfiihrungen zeigen deutlich, daB Louis in dem Wechsel von Aktion und Reaktion, 
den er einmal die wesentliche und unerlaBliche Bedingung fiir jede gesunde Hoherentwicklung 
einer Kunst nennt, ein Gesetz des musikgeschichtlichen Geschehens aufstellen will, dessen Ab- 
stammung von der Dialektik Hegels unschwer erkennbar ist. Es besteht aber der Unterschied 
gegentiber der Hegelschen Geschichtsdeutung, daB diese stets aus dem Boden der geschicht- 
lichen Tatsachlichkeit erwachst, ,,Rekonstruktion gegebenen Materials zu einem Ganzen“ ist, 
wahrend Louis’ Deutung in dem Bestreben, aus der Aktion der Gegenwart die Reaktion der 
Zukunft zu bestimmen, auf dem schwankenden Boden der aprioristischen Geschichtskonstruk- 
tion steht. Soweit diirfen die an sich so wertvollen Bestrebungen, die schier unermeBliche 
Tatsachenfiille des geschichtlichen Lebens sinnvoll zu vereinfachen nicht fiihren, daB Deutung 
oder Auslegung — anstatt den Rhythmus des gesamtgeschichtlichen Geschehens in seine Ver- 
laufsbahnen zu zerlegen — diesen in konstruktiv-operativem Verfahren noch nachtraglich selbst 
herzustellen versucht. Nur aus dem musikgeschichtlichen Ganzen, aus der Kenntnis dieser 
Ganzheit heraus kann sich das Erfassen eines gesetzmaBig notwendigen Verhaltens der einzelnen 
Stile und Epochen zueinander herleiten. 

Der Begriff der Generation ist in der Musikgeschichte zwar schon lange als eine Tat- 
sache bekannt gewesen, aber erst seit kurzer Frist als Problem. In der Romantik tritt der 
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Gedanke der Generationseinheit etwa von der Zeit ab in die Erscheinung, da Karl von Winter- 
feld der ,,stufenweisen Ausbildung vom ersten Anfang bis zur héchsten Vollkommenheit“‘ 
Forkels die Idee der doppelten 4uBeren Richtung einer Epoche gegeniiberstellte?*). Er 
versteht darunter eine zwiefache Richtung, eine Doppelgruppierung der traditionsgebundenen 
und der sich von der nachstvergangenen Epoche ganzlich loslésenden Kiinstler. Es handelt 
sich hier bei Winterfeld um die Festlegung von zwei in einer Epoche stets mehr vorwaltenden 
als sie beherrschenden ,,bestimmten Richtungen“, die also in jeder epochalen Gegenwart 
sozusagen als Einheiten mit umgekehrten Vorzeichen sich manifestieren. 

Der stets auf sinngeméiBe Zusammenfassung der musikgeschichtlichen Zusammenhange 
bedachte Robert Schumann betont mit groBer Scharfe den Einheitscharakter solcher Gruppen- 
zusammengehorigkeit, wenn er aussagt, daB gerade die Erkenntnis seiner eigenen Epoche nicht 
gerichtet sein miisse auf ein loses Durcheinander des Zufalls, sondern auf die natiirliche, innere 
Verkniipfung verwandter Geister von Sonst und Jetzt. DaB hier aller Nachdruck auf das 
Moment der Generationsverwandtschaft zu legen ist, beweist eindeutig seine ,,Kritische Um- 
schau‘‘ des Jahres 1836: 

,,Die Gegenwart wird durch ihre Parteien charakterisiert. Wie die politische, kann man die 
musikalische in Liberale, Mittelmanner und Reaktionadre oder in Romantiker, Moderne und 
Klassiker teilen. Auf der Rechten sitzen die Alten, die Kontrapunktler, die Antichromatiker, 
auf der Linken die Jiinglinge, die phrygischen Miitzen, die Formenverdchter, die Genialitats- 
frechen, unter denen die Beethovener als Klasse hervorstechen. Im Juste-Milieu schwankt 
jung wie alt vermischt. In ihm sind die méisten Erzeugnisse des Tages begriffen, die Geschdpfe 
des Augenblicks, von ihm erzeugt und wieder vernichtet}’). “ 

Einen bedeutsamen Schritt in Hinsicht auf das Generationsproblem tat August Wilhelm 
Ambros, als er den gesamten Palastrinastil durch die ,, Vorpalastriner‘‘ (Parallele zu den Pra- 
raphaeliten) einleiten und durch die ,,Manieristen‘‘ mit ihrem leeren, d4uBerlichen Idealismus 
sich abdachen lieB. Hier schimmert schon der Generationsabstand, erfaBt als eine Einheit im 
geisteswissenschaftlichen Sinne deutlich durch. Noch klarer arbeitet Ambros den gleichen 
Gedanken dann im dritten Bande der Musikgeschichte heraus, in dem auch der Begriff der 
Generation selbst besonders akzentuiert wird: 

,,Okeghem wurzelt im Boden seiner Zeit; er hat die Uberlieferung seiner Vorganger tiber- 
nommen und sie eifrig und treulich weiter ausgebildet. Aber eben das, was er hierin geleistet 
hat, sicherte ihm die Bewunderung der Zeitgenossen, und dieser Ruf fiihrte ihm die besten 
Talente als Schiiler zu, unter ihnen Josquin und Pierre de la Rue, von denen der erste in Italien 
und Frankreich eine glanzende Wirksamkeit entwickelte, den Ruhm des niederlandischen Namens 
aufs neue und mehr als je bewahrte, durch seine Schiiler Mouton, Claudin Sermisy u. a.in Frank- 
reich eine bliihendeTonsetzerschule heranbildete, den Deutschen Heinrich Isaak durch seine Kunst- 
weise gewann, der dann selbst und durch seinen Schiiler Ludwig Senfl von Ziirich in Deutsch- 
land auf die Musik den gr6éBten EinfluB tibte. In diesem Sinne darf also der ehrwiirdige Oke- 
ghem wirklich als der geistige Stammvater aller folgenden Generationen von Musikern gelten. “ 

Ist das Problem der Generation seit Ambros fiir die Musikgeschichte im Sinne Pinders 
erst ,,wissenschaftlich vorhanden“, so tritt die Forschung jetzt in das Stadium seiner Aus- 
wertung. Bislang betrieb sie und konnte sie zunachst auch nichts anderes betreiben, als die 
Periodisierung sozusagen des einstimmigen geschichtlichen Verlaufs. Nun, da die groBen ge- 
schichtlichen Strecken abgesteckt sind, muB der kleinere MaBstab der Generation in Anwendung 
treten. Die Frage etwa nach der naturwissenschaftlichen Fundierung des Generationsproblems 
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soll als eine von biologischer, literatur- und kunstwissenschaftlicher Seite schon hinreichend 
geklarte, hier nur gestreift werden. 

Der Spanier Ortega y Gasset nennt die Generation einen Augenblick des Lebensprozesses 
einer Rasse. ,,Eine Generation — sagt er — ist eine menschliche Varietat in dem strengen 
Sinn, den die Naturwissenschaftler dem Terminus geben. Ihre Mitglieder kommen mit gewissen 
typischen Merkmalen zur Welt, die sie einander anahneln und von der vorangehenden Genera- 
tion unterscheiden. Innerhalb dieses Rahmens der Gleichheit kénnen die einzelnen unter- 
einander verschieden, ja so griindlich verschieden sein, daB sie sich gelegentlich als Gegenspieler 
empfinden, wenn sie als Zeitgenossen, die sie nun einmal sind, nebeneinander leben miissen. 
Aber hinter den heftigsten Gegensatzen des Pro und Anti entdeckt man leicht die Gemeinsam- 
keit der Einstellung‘*, 

Zu einer grundsatzlichen Stellungnahme nétigt die Darstellung, die A. Lorenz dem 
Generationsproblem in seinem Buche ,,Musikgeschichte im Rhythmus der Generationen‘ 
gegeben hat. A. Lorenz, der die Periodisierungstendenzen des Historikers Ottokar Lorenz, 
seines Vaters, auf den musikgeschichtlichen Ablauf tibertragt, erfaBt die Generation als die 
Summe der in einem Dritteljahrhundert Wirkenden, die sich zu den hdheren rhythmischen 
Verlaufen des drei Generationen umfassenden Jahrhunderts und endlich zu dem héchsten 
Generationszeitraum von drei Jahrhunderten potenziert. Horcht man dem rhythmischen 
Schlag der Musikgeschichte, der nach der Darstellung von Lorenz regelmaBig wie ein Uhrwerk 
ticken soll, mit kritisch gescharften Ohren ab, so wird man aber neben Perioden dieser geregelten 
rhythmischen Abfolge solche von ganzlich anderen Generationsrhythmen feststellen. Fir das 
Zeitalter der Niederlander liegt die Generationsfolge mit rund 30jahrigen Zeitabstaénden in der 
Folge Dufay (um 1400), Okeghem (um 1430), Josquin (um 1450), Willaert (um 1480—1490), 
Lasso (1432) tatsachlich vor. Auch die Operngeschichte des 17. und 18. Jahrhunderts ist bis zu 
Gluck ein annahernd nach entsprechenden Generationsabstanden sich vollziehender Ablauf. Ganz 
anders aber liegen die Verhaltnisse in der klassischen und gesamtromantischen Epoche. Den 
Generationsabstand in der klassischen Epoche stellt Lorenz so dar, daB Haydn, dem Fiihrer der 
zweiten Generation seines Jahrhunderts, Mozart und Beethoven als die einer gleichen Generation 
angehérenden Fihrer gegeniiberstehen. Das hei8t denn doch die Theorie um der Theorie willen 
zuspitzen, wenn hier Mozart von seinem Generationsgefahrten Haydn gerissen wird, um an die 
Seite dessen gestellt zu werden, den in seltener Einmiitigkeit fast das gesamte Beethovenschrift- 
tum nur in der ersten Periode des Reifens an die Mozart-Haydn-Epoche hat angrenzen lassen. 
Dieser sehr krasse Fall soll sogleich zu der Feststellung hinleiten, daB die Generation hier nicht 
als eine starre GréBe von absoluter Wertigkeit, sondern als eine durchaus relative aufgefaBt wird. 

Gerade dann, wenn man — und darin stimme ich wieder mit Lorenz grundsiatzlich iiberein 
— in der Generation eine Norm des historischen Ablaufs ersieht, mu8 man ihr jede erdenkliche 
Spannweite geben, wie sie der erfahrungsmaBig gegebene Tatbestand erfordert!5). Vor allem 
ist zu beriicksichtigen, daB die weiterschreitende Arbeit der Forschung ja selbst diesen Tat- 
bestand immer wieder dehnt, und daB noch immer Entdeckungen von Musikern mit epochaler 
Bedeutung méglich sind. Es kann doch nicht ohne weiteres angenommen werden, daB etwa 
neuentdeckte Meister vom Range eines Stamitz oder Sammartini reibungslos sich in den einmal 
festgelegten Rahmen der Generationen einfiigen werden. 

In der musikgeschichtlichen Entwicklung reiht sich nicht eine Generation schlicht an die 
andere, die Generationen stellen vielmehr selbst vielfach verzweigte Biindel von Tatsachen- 
reihen ‘vor. 

6* 
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, Nicht nur heute — sagt Pinder — sondern innerhalb jeder einzelnen Zeit gilt dies: das 
reine Nebeneinander der ErscheinungenistimmerChaos. Dasinihnen verborgene 
Nacheinander der Generationen aber ist Rhythmus, noch mehr: Polyphonie. 
Wir miissen die Stimmen dieser Generationen auch vertikal, vor allem aber horizontal héren. 
Treffen sie sich in Harmonie oder auch. in ausdrucksvoller Dissonanz am geschichtlichen Zeit- 
punkt, so héren wir sie zugleich vertikal. Aber wir miissen die Stimme jeder einzelnen Genera- 
tion zunachst horizontal fiir sich durchzuhéren lernen. Die Generationsstimme, am Zeitpunkte 
zugleich Teil eines (vielleicht sehr dissonanzreichen) Akkordes und einer eigengesetzlichen 
Tonfolge, wird auf gewisse Strecken fiihrend klingen, sie wird endlich erléschen. Stellen wir 
uns — sehr abstrahierend — eine Dreistimmigkeit vor, so gehért dazu, daB jeder Bariton 
einmal Tenor und vorher Sopran gewesen. Hat der Bariton ausgesungen, so hat der Tenor 
seinen Part iibernommen — und ein neuer Sopran hat den alten ersetzt, der jetzt Tenor ge- 
worden. Aber auch das Lied ist immer ein neues. Es ist Polyphonie; wir hérten nur bislang 
zu sehr akkordisch‘*), 

Die Musikgeschichte hat allzu lange einseitig nur auf die Gleichzeitigen geschaut und hat 
die Beziehung der Gleichaltrigen zu ihnen nicht beriicksichtigt, so da8 infolge der mangelnden 
Kenntnis der Lagerung der Generation kritische Zeitlagen, wie.etwa die erste Halfte des 18. Jahr- 
hunderts in ihrer Besonderheit nicht richtig erfaBt wurden. Neben der herrschenden Richtung 
der hochbarocken GroBmeister kamen in der Musikgeschichtsschreibung bis zu Riemann die 
,Anderen‘‘ kaum in Betracht. Was aber unterscheidet diese anderen, die mit Bach, Handel, 
Telemann ,,Gleichzeitigen‘‘, also die Stamitz, Monn, Wagenseil von diesen? Das Datum ihrer 
Geburt, will sagen, der Generationsabstand! Dort die 1685 geborenen Bach und Handel, der 
1681 geborene Telemann, und hier die im gleichen Jahre 1717 geborenen Fiihrer der Alteren 
Wiener- und der Mannheimer Schule G. M. Monn und Johann Stamitz, sowie der 1715 geborene 
Wagenseil. Zwischen beide Generationsgruppen schiebt sich noch eine dritte Gruppe der Gleich- 
zeitigen, aber nicht Gleichalterigen, die Gruppe der um 1700 geborenen Johann Gottlieb 
Graun, Karl Heinrich Graun und Johann Adolf Hasse, Johann Ernst Eberlin und Franz 
Tuma, bei denen der Generationsabstand zu den beiden anderen Gruppen sich scharf in einer 
stilistischen Zwischenstellung dokumentiert. Als ,,Gleichzeitige sind auch die Komponisten 
G. B. Bononcini, Attilio Ariosti, Antonio Lotti, Antonio Caldara, Pietro Torri, J. J. Fux, und 
die G. B. Sammartini, Vinci und Leo sozusagen geschichtlich falsch gebiindelt. Erst als Gene- 
rationsgruppen der im Jahrzehnt 1660—1670 geborenen sechs Erstgenannten und der zwischen 
1690 und 1704 geborenen Leo, Vinci und G. B. Sammartini nimmt die Zusammengehorig- 
keit die richtige Generationsform an. 

Ein Blick auf die heutigen Gleichzeitigen zeigt das trotz aller individuellen Unterschiede 
doch deutliche Zusammenstehen der Generationsgruppe Richard Strau8 (1864), Max Schillings 
(1868) und Hans Pfitzner (1869), und der um 1890 geborenen Generation (franzdsische Gruppe 
der Six, Ph. Jarnach (1892), Aloys Haba (1893), Paul Hindemith (1895). Auch hier schiebt sich 
zwischen die Gruppe der ,,Alten‘‘ und ,, Jungen“‘ eine dritte Generation der um 1880 Geborenen 
(Franz Schreker, 1878 — Walter Braunfels, 1882 — Igor Strawinski, 1882 — M. Malipiero, 
1882 — I. Pizzetti, 1882). 

Je weiter der Generationsbegriff jeder auBerlichen Zahlenspielerei entriickt werden soll, 
um so mehr muB er innerlich gefestigt sein. Das ,,Einssein durch Schicksalsgemeinschaft* 
(Julius Petersen) wird gewiBlich die Klammer sein und sein miissen, die die Generation zu- 
sammenschlieBt. Die Tatsachen, auf denen dieses Einssein beruht, kénnen jeweils sehr ver- 
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schieden sein. Einmal wird das Festhalten an der Kunst einer fiihrenden Persénlichkeit, zu 
der die Generation zusammenhaltenden Kraft, wie bei der Gruppe der Wagnerianer. Ein 
anderes Mal die Hingabe an ganz bestimmte Tendenzen der Zeit, so bei der um 1710 geborenen 
Generation an die spielerische und aufgelockerte Lebenshaltung und Lebensanschauung der 
hdheren Stande. Mit geradezu liebevoll eingehender Selbstverstaéndlichkeit beschreibt dieses 
Ideal einer Liebhabermusik der Berliner Asthetiker Krause: 

, Man mu8 aber eines Teils nicht sowohl Tonkiinstler als vielmehr nur Liebhaber der Musik zu Richtern 
dariiber setzen; Liebhaber, welche zwar viel Musik gehort und auch einen guten Geschmack haben kénnen, 
die aber weder von den Regeln der Harmonie viel wissen, noch sonst durch Vorurteile eingenommen sind. 


Sie miissen es auf den Anspruch ihrer Ohren und ihres Herzens ankommen lassen, und fiir solche Zuhérer 
wird die Musik ordentlicher Weise gemacht?’).“ 


In den Kompositionen einer solchen dem Liebhaberideale huldigenden Generation ver- 
schieben sich die Wertverhdltnisse innerhalb der Werksphare bedeutsam. Die tragenden und 
bedingenden Faktoren werden zu getragenen und bedingten, sie ordnen sich einem AuBer- 
kiinstlerischen unter. Etwa die Lieder der Graun, Marpurg, Schale, Herbing und Genossen 
erwecken den Eindruck, daB sie in erster Linie Niederschlag des Zeitgeistes sind und erst in 
zweiter ,,Kompositionen‘‘, Es fehlt das Stolze, Beherrschende, das die Kunstwerke selbst zur 
Einwirkung auf den Zeitgeist, zu seiner eigentlichen ,,Bildung‘‘ in hohem MaBe fahig und 
wiirdig macht. Hier liegt das umgekehrte Verhaltnis eines nur allzu willfahrigen Sich-Hin- 
gebens vor. 

Auch die Generationen der Niederlander des 15. und 16. Jahrhunderts sind dem Boden 
der Zeit fest verhaftet, aber ihr Kennzeichen als ,,Generation“ liegt weit mehr — und fiir eine 
sinnhabende Periodisierung greifbarer — in der besonderen, in jeder Generation sich im Genera- 
tionsabstand scharf abhebenden Behandlung der kompositionstechnischen Probleme (Faux- 
bourdon, Homophonie, Linearitat, Imitation). 

Deutlich springen diese die Generationsverschiedenheit bedingenden Momente in die 
Augen etwa bei dem Vertreter der ersten niederlandischen Schule Grossin de Parisiis (Beisp. 69) 
und dem Zeitgenossen Okeghems Philipp Caron (Beisp. 70). Grossins Klangvorstellung steht 
unter der Einwirkung des Fauxbourdons. Seine gelegentlichen Imitationen sind nichts anderes, 
als ein dialogischer Gruppenwechsel auf fauxbourdonartiger Grundlage. Ein anderes Bild 
zeigen Carons Imitationen. Sie lésen sich vom dritten Takt des Beispiels an aus der rein klang- 
lichen Gebundenheit. Ihre Stellung fiir den Aufbau hat konstruktiv-architektonische Bedeu- 
tung. Diese Absicht auf das Konstruktive aber ist das gemeinsame Ziel, der die Generation, 
der Caron angehért, zustrebt. 

Eine innere Beziehung zwischen Stil und Generation ist eine Selbstverstandlichkeit. 
Problematisch aber ist einmal sozusagen das Grenzverhiltnis dieser Beziehungen — Stile 
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kénnen sich iiber viele Generationen erstrecken — und auch die Art dieser Beziehungen. Der 
Stil stellt sich als eine Uberhéhung der Generationen dar, deren Entfernung von der Persénlich- 
keitssphire héchst verschieden sein kann und jeweils ein besonderes Merkmal des Stilcharakters 
einer Epoche bildet. Klassische Epochen stehen den Einzelpersénlichkeiten ferner, entriickter 
als die Zeiten der Gotik, des Barocks, der Romantik. Beim klassischen Kunstwerk ist deshalb 
die ,, Vertretbarkeit“ gréBer, als beim echten romantischen. Haben doch selbst Meister vom 
Range eines Haydn und Mozart zu bestimmten Zeiten etwa ihren Streichquartettstil bis zur 
Grenze einer allgemein-stilistischen Vertretbarkeit angendhert, bei der dieses stilhaft Allgemeine 
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lich ebenfalls sehr nahestehenden Romantiker Felix Mendelssohn Bartholdy und Robert 


ein hervorstechendes Moment ihres Schaffens wird (Beisp. 71 und Beisp. 72). Die sich mensch- 
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Schumann kénnen das nie. Ihr Stil tiberhoht in dem MaBe, wie bei Haydn und Mozart, niemals 
die Persénlichkeit des Romantikers. 

Die inneren Beziehungen der Generationen zu ,,ihren‘‘ Stilen und Epochen geben diesen 
erst das wahre periodische Gesicht. Erst durch diese Verbundenheit wird die starre, sich gleis- 
formig ausbreitende Stilstrecke zur Stilkurve mit aller ihr eigentiimlichen Elastizitat und 
Dynamik. Wir erschauen, belauschen die Generationen beim Bau der Stile und Epochen und 
suchen den Rhythmus solch verbundener Arbeit zu erlauschen. 

Eine dogmatische Auffassung, die die Arbeit der Generationen in ihrem Stil in die schema- 
tisch-chronologischen Abteilungen: Jugend — Reife — Verfall hineinzwangt, hat heute nur 
mehr wenig Boden. Es kann nicht zweifelhaft sein, daB diese biologistische Analogie von der 
Generations- und Stilentwicklung der Romantik aus Boden gewonnen hat und dann falsch 
verallgemeinert worden ist. Bei der Gesamtromantik wird in der Tat Reife- und Stilhdhe von 
der mittleren um 1810 geborenen Generation herbeigefiihrt. Wie aber steht es um Barock und 
Klassik? Auch fiir diese epochalen Stile bedeutet das Schaffen der mittleren Generation Reife 
und Hoéhenlage. Im Barock aber treibt die um 1685 geborene Generation die schon auf einem 
stilistischen Héhenzug angelangte Arbeit der um 1650—1660 Geborenen noch auf eine betracht- 
lich héhergelagerte Entwicklungsstufe. Bei der Gesamtklassik war die Weiterfiihrung des von 
den mittleren Generationen Geleisteten im Sinne einer echten stilistischen Weiterleitung durch 
die zwischen 1660 und 1770 Geborenen infolge der jetzt einsetzenden Spaltung dieser Generation 
gefahrdet. Diese Spaltung in Romantiker und Klassiker fiihrt aber nicht das Chaos herbei, sie 
bewirkt im Gegenteil die Auslésung der Gegenkrafte und damit eine ungeheure Intensivierung 
der Arbeit: Die Herausarbeitung des reinen klassischen Ideals bei der Generationsgruppe, der 
Beethoven (1770), Cherubini (1760), Spontini (1774) angehéren. Spontini hat durch seine 
hoheitsvolle Opposition gegen das ,,ssogenannte romantische Genre a la Freischiitz“ die Tatsache 
dieser Gegenspannung selbst in helles Licht geriickt. 

Das letzte Beispiel beweist, daB es bei der Generation weniger auf Tatsachen wie die Dauer 
der zeitlichen Erstreckung oder die Anzahl der schépferischen Pers6nlichkeiten ankommt, als auf 
den inneren Wert und die innere Einheit der geleisteten Generationsarbeit selbst. Der Kollektiv- 
arbeit der Legion von Musikern der ersten Generation, die den , neuen“ Stil des 18. Jahrhunderts 
geschaffen haben, steht — als Generationsleistung gewertet — die der drei Komponisten gleich, 
die fiir sich fast allein die Generation der letzten, klassischen Stilphase verk6rpern. Schaut man 
diese aber zusammen mit der gleichzeitigen Friithromantik und iiberblickt man aus dieser 
Perspektive der ,,Spaltung“‘ die Gesamtromantik, so setzt sich diese Erscheinung durch die 
Epoche hindurch fort, die bald Einzelmeister durchschneidet, bald Graben zwischen den gleich- 
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zeitigen Generationen aufreiBt. Es ist Zeichen klassischer Eigenart, klassischen Sicherheits- 
gefiihls, solcher Spaltung mit der SelbstgewiBheit eines Beethoven oder Spontini gegeniiber 
zu stehen. Schubert — auf der anderen Seite — hat diesen festen Stand der SelbstgewiBheit 
eines echten Generationszusammenhanges nie besessen. 

Bei den spateren Generationen des Jahrhunderts aber wird diese Spaltung Widerstreit 
und offener Kampf. Die zwischen 1820 und 1825 geborene Generation der Friedrich Kiel, 
Joachim Raff, Wilhelm Rust, Karl Reinecke, Eduard Hanslick und die zwischen 1830 und 1840 
eintretende Generation der Joseph Joachim, Johannes Brahms, Max Bruch, Friedrich Gerns- 
heim stehen nur fiir eine , statische“* Geschichtsschreibung in den Isolierrdumen der verschamten 
Altromantik oder des Klassizismus. Diese Generationen schlagen im Gesamtrhythmus der 
Epoche das ,,Ab“‘, das wie das ,,Auf‘‘ der Berlioz—Liszt — Wagner zum Wesen des rhythmischen 
Verlaufes der Gesamtepoche gehért. Diese Generationen bedeuten nicht nur schlechthin eine 
Reaktion oder einen Schénheitsfehler auf der glanzenden Fassade der Neuromantik. Sie gehéren 
zu ihr, und die Tatsache, daB diese verschiedenen Gruppierungen ,,kampfend aufeinander ab- 
gestimmt sind‘‘!8) bedeutet gerade den echten epochalen Zusammenhang. Die Notwendigkeit 
des Zusammenhaltens in der Opposition gegeniiber anders gerichteten Gruppenbildungen ist 
also eines der Mittel der Herbeifiihrung der Generationseinheit. 

Auf die Bildung der Generation.wirken auBer den rein musikalischen Faktoren selbst noch 
eine Anzahl von kultursoziologischen Tatsachen ein, so bestimmte Formen der Religion, der 
Nation, der Landschaft und der Gesellschaft, die die Forschung zu beriicksichtigen hat. Es 
gibt ebenso wenig isolierte Generationen, wie es isolierte Kunstwerke gibt. 

Bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts ist der Musiker wesentlich Gemeinschaftsmensch, der 
entweder in eine kirchlich-geistliche Gruppenbildung (Sdngerschule, Kantorei) oder in eine der 
verschiedenen Formen der weltlichen Musikerorganisationen hineingestellt ist. Dieser Be- 
giinstigung des Generationszusammenhanges von aufBen entsprachen aber weitere sich von 
innen auswirkende Momente, die in der Besonderheit der Innenorganisation des Musikertums 
bis zum 18. Jahrhundert gelegen ist. Mit der heutigen Ansicht von der produktiven Persénlich- 
keit, deren Wesensmerkmal ihre ,,Geschlossenheit als schépferische Individualitat‘*) ist, 
kommt man dem 4lteren Musiker bis zum Ende des Barocks nicht bei. Die schépferische 
Musikerpersonlichkeit ist bis zu dieser Zeit an einer Stelle nicht geschlossen, vielmehr gerade 
zu einem Hoheren, Ubergeordneten hin geédffnet, das sie erst wirklich ,,schlieBt‘. Alles das, 
was bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts als ,,Geschmack“‘, als ,, Schreibart“‘, als ,, Denken‘‘ beim 
kompositorischen Akt die schépferische Phantasie und die Persdnlichkeit fesselte, ist zugleich 
Zeichen der Gruppenzusammengehorigkeit des Musikers, Symbol des Gemeinschaftsmenschen. 
Wenn Grétry einmal sagt: ,,Die Phantasie ist Schépferin, der Geschmack verwirft, nimmt auf 
oder verbessert,“‘ so liegt in dieser AuBerung eines Musikers, der sonst mit begeisterter Stimme 
das Lob der entfesselten Phantasie verkiindet hat, noch ein letztes Nachhallen der eben ge- 
schilderten Bindungen. In den Schulen des 18. Jahrhunderts aber werden die alten Vergrup- 
pungen des Musiker-Gemeinschaftsmenschen auf die letzten Héhepunkte erhoben und zugleich 
zu Grabe getragen. Das Verhalten eines Emanuel Bach gegeniiber dem Berliner ,,zu sehr nach 
einem Muster “‘ (Burney) gebildeten Kreise ist Symbol einer von Grund aus gewandelten kultur- 
soziologischen Situation. Symbol des Wandels des friiheren Gemeinschaftsmenschen zum 
Einzelmenschen. In der Romantik erwacht noch einmal in der jetzt vereinzelten Musiker- 
persdnlichkeit die Sehnsucht nach dem friiheren ZusammenschluB, am sinnfalligsten in Wagners 
an ,,die Genossenschaft aller Kiinstler“ gerichteten Forderungen im ,,Kunstwerk der Zukunft“. 
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GroBe Bedeutung kommt der im Generationsproblem enthaltenen Frage des Fiihrers und 
seiner Beziehungen zu den Gefiihrten zu, wobei zugleich zu betonen ist, daB sich in der Musik 
der Begriff des Fiihrertums nicht mit dem des Schopfertums deckt. Die Reihe derer ist in der 
Musikgeschichte groB, schmerzlich groB, die nach der Kraft ihrer hohen Begabung wohl zum 
Fiihrer bestimmt waren, denen aber die Gefolgschaft ,,ihrer‘‘ Generation gefehlt hat®°), Ein 
Cherubini ist nur in dem friiher schon angedeuteten tibernationalen Sinne Generationsfiihrer, 
in seiner Wahlheimat Frankreich aber hat ihm ebenso die Generationsgefolgschaft gefehlt, wie 
dem ein ahnliches Schicksal spater erleidenden Berlioz. 

Stellung und Bedeutung des Generationsfiihrers ist abhangig von der Lagerung der Genera- 
tion innerhalb der Gesamtstile. Die in der Jugend eines Stiles lebenden Fiihrer und Stilschépfer 
Peri, Caccini, Monteverdi finden echte Gefolgschaft, wahrend die Bach, Handel, Beethoven 
infolge ihrer zeitlichen Stellung innerhalb ihrer Stile nur eine Gefolgschaft des Epigonentums 
haben konnten. 

: . Die auf Stilsch6pfer wie Lully oder Stamitz folgenden Epigonengeschlechter belegen den 
klaren Fall erschépfter Generationen. Der zweiten Generation der Mannheimer fehlt die Kraft 
zum wirklichen ,,Mittun‘‘, wie andererseits aber auch zur erfolgreichen Neuschépfung aus 
innerem Widerstand. Sie gibt sich zwischen den bedeutenden Gruppen der echten Stamitz- 
Gemeinschaft und der Friihromantik wie eine Zwischengeneration, deren Aufgabe es war, den 
Stil der Vater breitzutreten (Beisp. 73). 


Beispiel 73 
Anton Stamitz, Streichtrio Op.4 NQ1 
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Dieser Situation einer fast unnatiirlich grob erscheinenden Zerstérung und Auflésung laBt 
sich die Gesamtauflésung des Wagner-Stils gegeniiberstellen, die sich mit der gleichen Folge- 
richtigkeit vollzieht, mit der der Fiihrer diesen Stil aufgebaut hat. Die Generation der Richard 
StrauB (Beisp. 74), Schillings, Pfitzner erstrebt einerseits eine direkte Weiterfiihrung des Stils, 
die sozusagen ein Halten gewisser stilistischer Hauptmomente auf gleicher ideeller wie tech- 
nischer Héhe bedeutet, waihrend andererseits die Opposition von Rang (Max Reger!) in keiner 
Weise niederreiBt, sondern gerade durch ihren inneren Widerstreit die Einheit der Generation 
erweist. Der Wagner-Stil war also keineswegs zersetzt, sondern nur erfiillt. Die um 1890 
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geborene Generation hat das begriffen, als sie dem Tun der alteren Komponistengruppe in der 
Geschlossenheit der Generation gegeniibertrat, etwa wie die Mannheimer gegeniiber Bach 
und Handel. 

Richtig erfaBt ist die Generation eine der wichtigsten Tatsachen der Musikgeschichte. 
Sie ist berufen, die Subjekt-Objekt-Spaltung dort, wo sie sich unheilvoll auszuwirken droht, 
zu korrigieren, insbesondere da, wo die Verselbstandigung der Stile bis zu einer rein theoretisch- 
schematischen Entleerung schon weit fortgeschritten ist. Immer wieder wird der Generations- 
gedanke, wenn in den Darstellungsgeleisen ,,Personlichkeit“ und ,,Werk“ sich zu weit von- 
einander entfernen, auf die urspriingliche, die ,,gelebte‘‘ Einheit zuriickweisen miissen. Er tut 
es, wenn die Generation als eine der wesentlichen Bewegungsformen der Musikgeschichte 
erkannt wird. Sie ist anderes und mehr, als die bloBe Addition ihrer Glieder, ist eines der 
groBen Ordnungsgesetze des musikgeschichtlichen Gesamtverlaufes. Es ist eine der groBen 
Zukunftsaufgaben der Forschung, die Verkettung der Generationen zu durchleuchten, einmal 
im engeren musikgeschichtlichen-Sinne, wie auch im weiteren kultursoziologischen. 
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TYPOLOGIEN. 


Man muB bei systematischem theoretischem Auffassen einer Sache unvermeidlich 
Schemata bilden, sonst bleibt man aphoristisch, entbehrt eines fruchtbaren Vehikels 
zur Entdeckung von Beziehungen und Liicken, verliert die Méglichkeit eines Uber- 
blicks tiber das Ganze, das man bis dahin erreicht hat. (Jaspers, Psychologie der Welt- 
anschauungen.) 

Aus dem Bestreben, in diesen Untersuchungen — um an ein Wort des obengenannten 
Philosophen anzukniipfen — immerfort systematisch zu sein, damit médglichst viele syste- 
matische Gedanken wirksam werden kénnen, sollen hier die typologischen Fragen, von denen 
die eine oder andere gelegentlich schon angeklungen ist, im Zusammenhang besprochen werden. 
Natiirlich kann es nicht gelten, einzelnen dieser Fragen nachzujagen, oder méglichst viele 
Einzelfaden zu einem Kniauel typologischer Beziehungen zu verweben. Ich will vielmehr nur 
einige hauptsachliche Ordnungslinien ziehen, will die unvermeidlichen Schemata im groBen 
umreiBen. Sie beziehen sich auf die drei Kreise weltanschaulicher, psychologischer und bio- 
logischer Typologien, die selbstverstandlich nur aus methodischen Griinden isoliert werden 
kénnen, indes sie da, wo sie den Kreis von Musikerpersénlichkeit und Tonwerk besetzt halten, 


MOZARTS DAMONISCHER REALISMUS 93 


stets ineinander geschachtelt sind. Der Zweck dieses Abschnitts ist also nicht, den Leser durch 
ein Labyrinth von Typologien hindurchzufiihren, sondern Richtlinien der Behandlung dieser 
Fragen aufzuzeigen und selbst zu geben. Es scheint, als ob die Forschung, erschreckt durch 
die zweifellos sehr schwierigen und verwickelten Fragen des Zusammenhangs von Welt- 
anschauung und Musikerpersénlichkeit, den weltanschaulichen Fragen bislang aus dem Wege 
gegangen sel. Denn in der dlteren wie neueren Literatur treten sie, von Ausnahmen abgesehen, 
in systematischer Behandlung noch kaum hervor. Mit welchem Grade von Skepsis die musik- 
wissenschaftliche Forschung aber auch dem von Nietzsche behaupteten Unterworfensein aller 
Kiinstler unter groBe geistige Bewegungen (XI, 16) begegnen mége, so ist sie doch keineswegs 
der Priifung der hier vorliegenden Voraussetzungen, Tatsachen und Wirkungen iiberhoben. 

Die Stellung H. Aberts zu dem weltanschaulichen Problemkreis zeigt — in einem selbst 
als typisch zu wertenden Einzelfall — wie z6gernd zunachst die moderne Forschung sich die 
Frage nach dem Werte einer methodischen Verkniipfung von Weltanschauung und Musiker- 
persénlichkeit vorlegte. So auBerte sich Abert noch in dem Abschnitt seines ,,Mozart‘‘, der 
die Grundlagen der Persénlichkeit aufdeckte+): 

,Die heutige Zeit liebt es, in den Biographien groBer Kiinstler an diesem Punkte nach 
einer ,Weltanschauung‘ zu forschen und dabei woméglich nach einer Beziehung zu bestimmten, 
philosophischen Systemen der Zeit Umschau zu halten, wie wir es seit dem Falle Wagner- 
Schopenhauer gewohnt sind. Bei Mozart fehlt jedoch dieser Drang, sich auf philosophischem 
Wege eine Weltanschauung zu bilden, vollstandig. Er hatte gewiB einen scharfen Verstand 
und war auch in seinem Schaffen von zielloser Traumerei durchaus frei, aber es lag ihm ganz- 
lich fern, sein Weltbild auf dem Denken als solchem aufzubauen oder zu diesem Behufe gar 
nach einem vollstandigen System zu streben. Er war und blieb auch in dieser Hinsicht 
Kiinstler, d. h. sinnlicher Mensch, dessen Welt die der Anschauungen und Gefiihle, aber nicht 
der Begriffe war. Er maB das Leben nicht an einer bestimmten Summe von Erkenntnis- 
grundsadtzen, sondern war umgekehrt geneigt, diese Grundsdtze am Leben zu messen, folgte 
also durchaus dem Goetheschen Satze: wir sind aufs Leben und nicht auf die Betrachtung 
angewiesen. Wenn er deshalb tiberhaupt einmal theoretisiert, geschieht es nie um des Theo- 
retisierens willen, sondern mit irgendwelcher Bezichung auf sein eigenes, sinnliches Leben.“ 

Trotzdem aber streben die von Abert genannten Einzelziige auf einen Vereinigungspunkt 
hin, der sich weltanschaulich unschwer als der des ,,damonischen Realisten‘‘ deuten 1aBt. Deut- 
lich fiigen sich Aberts Beschreibungen in das Schema der genannten Weltanschauung ein: 

,,Der lebendige Realismus des damonischen Typus hat alle konkreten Weltbilder, das 
Anschauliche ist ihm eigen. Die Weltbilder gelten ihm nur, soweit sie im Sinnlich-Raumlichen 
immanent geworden sind und Gestalt gewonnen haben. Hier ist ihm das Absolute gegen- 
wartig, leibhaftig da. Aber dies Weltbild ist kein totes, die Wirklichkeit des Sinnlich-Réium- 
lichen keine endgiiltige; im Gegenteil, alle Wirklichkeit kann umgestaltet werden. Was 
Wirklichkeit ist und wird, héngt von seinem Willen ab. Darum ist die Wirklichkeit nicht 
etwas Lastendes, endgiiltig Hinzunehmendes, sondern auch vor allem etwas Aufgegebenes. 
Durch alle Fasern ist der lebendige Realist mit der konkreten Wirklichkeit verwachsen, darum 
hat er Respekt vor der Wirklichkeit als Totalitat ... Er kennt die Wirklichkeit aus Erfahrung, 
er ist mit ihr eins. Aber er hat insofern wieder gar keinen Respekt, als es nichts Wirkliches 
gibt, das nicht anzugreifen, nicht umzubilden ware?)‘‘. 

In der Tat sind das die typischen Ziige des damonischen Realisten Mozart, der die Wirk- 
lichkeit nimmt, wie sie ist, den Abert aber erst so, in der typischen Grundhaltung seines 
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Wesens sieht, als er ihn dem wesensverschiedenen Gluck gegentiberstellt. Und jetzt wird 
das zuerst Zuriickgewiesene im vollen MaBe anerkannt: ,,Was ihn (Mozart) von Gluck trennt, 
ist ein uniiberbriickbarer Gegensatz der gesamten Weltanschauung. Nicht etwa die gréBere 
oder geringere musikalische Potenz. Den Ausschlag aber gibt sein ganzlich verandertes Ver- 
haltnis zum Rationalismus’).“ 

Das ist deutlich und besagt deutlich, daB die in die Tiefen der musikalischen Persénlich- 
keit und seines Schaffens eindringende Erkenntnis nicht an der Weltanschauung des Kompo- 
nisten voriibergehen kann. 

Bei Musikern von so reinem Typus wie Gluck oder Bruckner fiihren gerade vom Welt- 
anschaulichen die bequemsten Pfade zu Persénlichkeit und Werk. Die eigenartige, in ihrer 
Konsequenz und Eigentiimlichkeit schier einmalige Ausstrahlung des mystischen Ur- 
erlebnisses und der mystischen Weltschau bis in die letzten Zerfaserungen des Werkes, wie 
sie Kurth bei Bruckner festgestellt hat, eignet in gleicher Hartnackigkeit und einseitiger GroB- 
heit in Hinsicht auf den rationalen Grundstand auch Gluck. Wer bei dem Meister den aus 
dieser weltanschaulichen und charakterologischen Mitte in das Werk ausmiindenden Strah- 
lungen und Wegen folgt, wird nicht in die Irre gehen. Die groBen UmriBlinien dieses Weges 
— viel mehr aber auch noch nicht — zeichnen sich jetzt schon ab, einer Wegestrecke, die, 
so bewuBt und spaéhend man ihr auch folgen mag, man mit einem Male in die Sphare der 
reifen Klassizitat ausmiinden sieht. Und dann wird man riickschauend sich bewuBt, da8 hier 
ein Sieger, ein Stahlharter einen Triumphzug des Geistes ohnegleichen gegangen ist. Zur 
gleichen Zeit, in der Goethe, Schiller, Mozart im ,,Sturm und Drang‘ den Rationalismus 
unterhéhlen, gibt Gluck ihm — in seinen franzdsischen Reformopern — seinen héchsten Harte- 
grad. Immer ist die Kraft, die diese Hammerschlage austeilt, die weltanschaulich gleiche. 
Diese aus dem weltanschaulichen Orte str6menden Krafte wirken einheitlich — sich niemals 
durchkreuzend — mit denen des technischen Kénnens zusammen, erschaffen vereint den 
Typus rationaler Klassizitat mit ihrer motivischen Klarheit, ihrer Formenstrenge, ihrer aus- 
gewogenen Beherrschtheit, ihrem schlichten Ethos. Die 1777 vom ,,Anonymus von Vaugirard“ 
an Gluck gestellte Frage: ,,Durch welche Kraft des Geistes kénnen Sie auf einmal das kalte 
Blut hernehmen, das erforderlich ist, um in einem Augenblick alle Teile eines groBen Dramas 
za umfassen, einen dem anderen unterzuordnen?“ ist die gleichsam vom rationalistischen 
Geiste selbst dem Artverwandten gestellte Grundfrage. Glucks Antwort hatte in einer den 
Kreis des rationalistischen Jahrhunderts umschreibenden Gebarde bestehen kénnen, einer 
Geste des echten, sich seiner weltanschaulich-kiinstlerischen Stellung scharf bewuBten Epochal- 
typus, der den Strahlen des Zeitgeistes, wie und wo immer sie auf ihn eindringen, Zugang 
gestattet. Und selbst noch auf den Chor der Rationalisten, die sein Werk umklammert halten — 
wie er etwa in Leblonds Memoiren widerhallt — ist Geist und Stimme Glucks scharf und genau 
abgestimmt. So etwa, wenn er die Kritik des Gegners La Harpe mit Waffen aus der gleichen 
Riistkammer des Rationalismus bekampft. Seine Ironie wird messerscharf, wo er den von 
La Harpe getadelten ermiidenden ,,Schreien“ der ,,Zauberin“ Armida entgegenhiilt: ,,Ich 
werde es einzurichten suchen, daB sie in ihrer Verzweiflung eine so regelmaBige, so perio- 
dische, zu gleicher Zeit so zartliche Arie singen soll, daB die empfindsamste und mit Migrane 
geplagte Schéne sie ohne die geringste Erschtitterung ihrer Nerven horen kann.“ 

Diese scheinbar so wenig belangreichen Worte steigen aus den tiefsten Schiachten seines 
Wesens hervor. Diese Ironie ist Maske, hinter der sich tiefster Ernst dessen birgt, der in Wort 
und Begriff des ,, Empfindsamen“ eine stets nur als modisch erfaBte Kunst- und Geistesstrémung 
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weit von sich weist. An dem rationalen Grundstand seines Wesens zerschellt die anbrandende 
Welle des ,,Sturm und Drangs“, ohne auch nur ein Stiicklein dieser innern Geschlossenheit 
zu lésen und herauszubrechen. Diesen gleichsam in sich ruhenden Grundstand der Persénlich- 
keit gibt es weder bei Mozart noch bei Beethoven, der zu einer Zeit, in der der Mensch seinen 
ersten groBen Halt zu gewinnen pflegt, sich ,,im Streit mit Natur und Schépfer“ befindet. 
Beethoven wird geradezu der Verkiinder eines dynamischen Ideals kiinstlerischer Welt- 
stellung, und damit der Haltung des dominierenden Musikertypus des 19. Jahrhunderts. 
Aus diesem Kreis ragt Richard Wagner als der Kiinstler hervor, bei dem es der Forschung 
schon gelungen ist, weitgehend die Zusammenhiange aufzudecken, die zwischen Weltanschauung 
und Schaffen bestehen. Vgl. die tabellarische Ubersicht iiber die Entwicklung der Welt- 
anschauung Richard Wagners in H. Dingers Buch: Richard Wagners geistige Entwicklung: 


Erste Hauptperiode Zweite Hauptperiode 


Rein Konventionelle ac 


- Emanzipation Reformation Junghegelianische Schopenhauersche 
Fritheste Jugead| ,,Jung Europa‘ , 
Religion: Theismus | Theismus Theismus Theismus | Atheismus | Prinzipielle Religiositat 
Supranat: K : 
, ; scher 
-+.| Supranat: | Supranat: |. Supranat: | Dualismus, Se epraam : Transzendentaler 
Metaphysik: Dualismus | Dualismus | Dualismus | Entwicke- eA aes ms Idealismus 
lungstheorie! 
: Sensua- 
ee: = 2 = listischer Phanomenalismus 
2 Realismus 
Hedonis- -Eudamo- Eudamo- Eudamo- Pessimismus 
Ethik: — mus, Opti- nismus, nismus, nismus, ; 
mismus | Optimismus |Optimismus| Optimismus | absoluter | bedingter 
Libera- Patriotis- 
: Secs Idealer 
Politik: Patrio- listischer Patriotismus |") 7°. Demo- Anarchismus Konservatismus, 
tismus Kosmo- kratischer Ret cecleratismiis 
politismus Monarchist 
Bedingter F ‘ Bedingter 
* Universalis- f é 4 
Besondere | Mystizis- : ; Subjek- mus, Per- Universalis Subjek- Universa- 
Monicnts: sed Universalist] tivismus, sonliches | ™US: Sozial- Seaeunins lismus, 
4 u ,,Pers6nliches Tavien revolutionar ,, Regene- 
Leiden‘ tation‘ 
; : ,, Opern- , Opern- Dichter, , Wort- und Ton- 
Musiker Musiker dichter‘‘ | dichter‘‘ Theoretiker | dichter‘‘, Theoretiker 
(,, Siegfrieds 
. Tod‘, ,, Wie- 
Ta ae , Liebes- Aone land‘‘, ,, Jesus , Meister- 
Werke: es Brie verbot“, | ,, Hollander Le eee von Naza- | ,,Tristan‘‘| singer“, 
Eg ee ,, Rienzi a ec reth"), ,,Der , Parsifal‘ 
eee s. 8 Ring des 
Nibelungen“‘ | 


Die Fragen des kompositorischen Schaffens sind — vorziiglich unter AnstoB der experi- 
mentellen und geisteswissenschaftlichen Psychologie — schon in breiter Front von den ein- 
zelnen Phénomenen des Schaffensprozesses bis zu den Musikertypen hin aufgerollt. Dabei 
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offnen sich Bezirke, die zu erschlieBen die musikwissenschaftliche Forschung lange sich ge- 
scheut hat, vor die auch heute wohl noch die Kiinstlerasthetik sich schiitzend stellt, wie Hans 
Pfitzners Ausfithrungen iiber das musikalische Schaffen beweisen. ,,Da aber erst, wo in der 
UnmeBbarkeit dessen, was einen so entziickt, der GenuB des GenieBens sowohl, als der des 
Produzierens besteht, da, wo der eigentliche Verstand nicht kontrolliert, ja, wo beim Entstehen- 
lassen das BewuBtsein nicht im Spiel ist: da erst fangt etwas an, Kunst im héheren Sinne zu 
sein, Das Charakteristische an genialen Kunstleistungen ist, daB einem das fertig Vorliegende 
ebenso selbstverstandlich vorkommt, als es unbegreiflich bleibt, wie es entstehen konnte. 

,90 hold und traut, wie fern es schwebt, 

Doch ist’s, als ob man’s mit erlebt.“‘ 

Das herabgefallene Geschenk halt der, dem es zufiel, ebenso erschaut in Handen, als die 
anderen es betrachten. Es ist leibhaftig da; aber man kann nicht zuriick dahin, woher es 
gekommen ist, kein Band verbindet. Man versuche einmal, sich vorzustellen, wie so eine Melodie 
aus Carmen herzustellen sei, oder dem Geheimnis der Entstehung eines der Shakespeareschen 
Charaktere auf die Spur zu kommen... .4).“ 

Die Forschung kann aber — ohne die wirklichen Geheimnisse des schépferischen Pro- 
zesses anzutasten — sich nicht mit dieser Feststellung des Vorhandenseins der Einfalle und 
Gestalten begniigen. Sie ersieht etwa die dramatische Melodie Pfitzners, gemeint ist die an 
der Konstanz des betreffenden Kiinstlers teilhabende, nicht als ein irgendwie aus dem Kom- 
ponisten hervorbrechendes Wunder an, vielmehr als ein letztlich in peen Ziigen seiner 
Wesensart verhaftetes Gebilde. - 

»Der Einfall gilt oft als das wesentlichste Merkmal des Komponisten und Kiinstlers. 
Es ist dagegen zu betonen, daB es wesentlicher ist, die Einfalle mit den an eine Zielvorstellung 
sich anschlieBenden Gefiihlen intensiv und extensiv bearbeiten und verarbeiten zu kénnen, 
als sie nur zu haben. DaB er die Formen der Urmusik in sich tragt als kategorische Formen, 
ein groBer Arbeiter und eine weite Persdnlichkeit ist, macht den Komponisten, daB er be- 
ziehen kann und nichts fiir sich (,,asthetisch“‘) erlebt, schlieBlich, daB er sein ganzes Leben 
und sein ganzes Interesse an die eine Kunst hingibt und nichts in der Welt ihm lieber und wert- 
voller ist als sein Verhaltnis zur Musik, als ein Verhaltnis gegenseitiger harmonischer Steigerung. 

Immerhin spielen die Einfalle beim Komponieren eine ebenso groBe Rolle wie bei jeder 
produktiven geistigen Leistung. Sie sind Leistungen der Phantasie und stellen Lésungen 
von Problemen dar, die meist einen unvermittelten Eindruck machen. Je nach der Bedeutung, 
die ihnen der Komponist zuweist, machen sie auch den Eindruck einer Eingebung (Inspiration).“ 
(H. Jancke, Beitrage zur Psychologie der musikalischen Komposition').) 

Goethe umschreibt einmal die in Rede stehende Tatsache in einer Tagebuchnotiz von 
1780: ,, Ich muB den Zirkel, der sich in mir umdreht von guten und bésen Tagen naher bemerken, 
Leidenschaften, Anhanglichkeit, Trieb, dieses oder jenes zu tun, Erfindung, Ausfihrung, 
Ordnung, alles wechselt und halt einen regelmaBigen Kreis, Heiterkeit, Triibe, Starke, Elasti- 
zitat, Schwiche, Gelassenheit, Begier ebenso.‘‘ Die Stelle gibt einen wertvollen Hinweis ein- 
mal auf die verschiedenen Grade der Einfalle, wie aber auch auf die Gebundenheit der Er- 
findung an ihren ,,regelmaBigen Kreis‘, ihren in der Sphare der Persénlichkeit gelegenen 
schaffenspsychologischen Ort. Die musikgeschichtliche Forschung kann mit ihren Methoden 
die Verschiedenartigkeit und -gradigkeit etwa der dramatischen und der lyrischen Melodie- 
gestalten Mozarts oder Schuberts festlegen. Aber sie muB bis zu dieser Stelle des regelmaBigen 
Kreises der Persénlichkeit vordringen, um die letzten Erklarungen fiir diese qualitativen 
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Unterschiede geben zu kénnen. Erst hier kann eine Frage wie die, weshalb Mozart oder Haydn 
als Lyriker weit unter Reichardt und Zelter stehen, zur Beantwortung gestellt werden. Die 
Aussage Aberts, daB im Gegensatz zu den hier ausdriicklich genannten Reichardt und Zelter, 
Haydn und Mozart den Typus des damaligen unliterarischen Musikers in Wien darstellen, 
beriihrt die Frage nur von ihrer AuBenseite. Diese Situation hatte Mozart, der in bezug auf 
die Werte eines dramatischen Textes so Scharfblickende, zweifellos von auBen andern kénnen, 
von innen konnte er es nicht. Zwei psychologische Momente lassen es nicht zu: Die mangelnde 
Beziehung zur Natur und zum Naturerleben und die strikt einseitige Ausbildung seiner 
Menschen- und Situationsbeobachtung. Mozarts kiinstlerisches Erleben, sein Sichaussprechen 
in Musik brauchte noch das Medium der groBen Formen, er brauchte die dramatische Gestalt 
und Situation, die dieses Erleben, dem beide an Unmittelbarkeit nichts nehmen, als solches 
auffangen. Es mag merkwiirdig erscheinen, ist aber nicht wegzuleugnen: Diesem temperament- 
vollen Genie fehlt die Unmittelbarkeit des lyrischen Sichverstrémens. Alle typischen Ziige 
des Lyrikers der neuen Goetheschen Aft fehlen ihm. So ist er Liederkomponist nur als 
Konner, nicht aber aus der inneren Notigung des geborenen Lyrikers. 

Auf dem Wege des sich mit den Ergebnissen der musikgeschichtlichen Forschung ver- 
bindenden Experimentes strebt die Lésung der hier in Betracht kommenden Fragen eine 
kombinierte Methode an, wie sie J. Bahle in seiner Schrift: ,,Zur Psychologie des musikalischen 
Gestaltens“ anwendet, die zugleich einen Uberblick iiber die bisherigen Methoden und Problem- 
stellungen gibt. Diese Untersuchungen gehen von den drei Funktionen der Musik als Aus- 
druckskunst, Darstellung und Form aus, die als allgemeine Verhaltungsweisen des musikalischen 
Schaffens und als Ordnungsfaktoren fiir das historische Material angesprochen werden. 

» Im Gegensatz zu den popularen Vermutungen und selbst den Anschauungen der meisten Kistler 
stellten wir fest, da8 das musikalische Gestalten im weiten Mae nach allgemeinen GesetzmaBigkeiten 
erfolgt, da8 das Komponieren ebenso eine sinnvolle, geordnete Geistestatigkeit ist, wie das produktive 
Denken. An der Tatsache der von uns aufgefundenen allgemeinen kompositorischen Verhaltungsweisen 
scheitern auch die iibertriebenen einseitigen Einwande, die mir gelegentlich von seiten produktiver Kiinstler 
gemacht wurden, da8 doch jeder Komponist seine ,eigene‘, ,individuelle‘ Art des Schaffens habe, und daB 
deshalb eine gesetzeswissenschaftliche Behandlung dieses Stoffes unméglich sei, da man iiber eine individual- 
psychologische Forschung nicht hinauskomme. Gewi8 spielt im kiinstlerischen Schaffen das individuelle 
Moment vermutlich eine weit gréBere Rolle als auf anderen Gebieten produktiver Geistestatigkeit. Dieser 
Umstand begriindet aber nur die Wichtigkeit, nicht die ausschlieBliche Berechtigung unserer zweiten 
Frage nach den differenziell-psychologischen Unterschieden ®)“. 

Der Schwerpunkt dieser Untersuchung liegt weniger in der Aufstellung der der, musik- 
wissenschaftlichen Forschung schon bekannten drei Typen, als in dem Nachweis der Ent- 
stehungsweise neuer Formen im SchaffensprozeB durch die angewandte Methode. 

,,Entweder werden sie (die neuen Formen) direkt durch Beobachtung musikalischer Wirkungsweisen 
gefunden oder indirekt vom Gehalt her durch Nachbildung seiner Gestaltmomente. Im letzteren Falle 
wird die musikalische Form aus der Struktur der musikalischen Aufgabestellung, aus dem: Gestaltaufbau 
des Gehalts, im Wege der unmittelbaren Mittelabstraktion herausgeholt. In beiden Fallen liegt der Schwer- 
punkt der musikalischen Erfindung in Entdeckungen, die der Musiker macht. Durch Beobachtung 
musikalischer Wirkungsweisen kénnen nicht nur formal-asthetische Wirkungen, wie sie der Formkiinstler 
sucht, sondern auch Ausdrucks- und Darstellungswirkungen gefunden werden‘ (a.a.O. S. 89). 

Noch tiefer in den hier behandelten Problemkreis dringt H. Jancke vor, der die Frage nach dem 
Wesen der Klangphantasie stellt und sie allgemein dahin beantwortet, da8 Inhalt der spezifisch- 
musikalischen Phantasie offenbar die emotionelle Belebung eines klanglichen Materiales ist, wobei 
die willentliche Kombination zu einem neuen, sinnvollen Ganzen ihre Elemente sowohl in dem 
klanglichen Material, als in den Gefiihlen findet, als auch von ihm selbst angetrieben wird’). 
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Der Zugang zur Werkstatte des Musikers ist besonders verhangnisvoll durch die Musik- 
theorie der letzten beiden Jahrhunderte verbaut worden. Die Durchrationalisierung der 
Systeme von H. Christ. Koch bis zu Riemann vollends verhinderte die Einblicke in die orga- 
nischen Komponenten etwa der Melodie und der Rhythmik, wie sie beispielsweise das Mittel- 
alter in seiner Melodiebildungslehre besaB, die den einzelnen Melodieteil in Beziehung zur 
menschlichen Atmung setzte. (Pars una vel plures distinctionum faciunt, id est congruum 
respirationis locum. Guido. Micrologus.) 

Heute interessieren uns in der Melodiebildung und Rhythmik vor allem wieder die Grade 
und Grenzen der individuellen wie der typischen Ablaufsformen als Erregungswerte. Wir 
stoBen tiber die Form, das melodisch Geformte, das rhythmisch Erhartete bis zur Formanlage vor. 

,, Wir wollen die funktionellen Grundlagen der seelischen Vorgange stets individuelle Formanlagen 
nennen, wir kénnen aber Vorgange, in denen gleichartige Krafte zur Erscheinung kommen, entweder auf 
ihre GréBenunterschiede oder hinsichtlich ihrer Verhaltnisse miteinander vergleichen. So sind etwa zwei 
Wellen einmal gestaltahnlich bei groBer Verschiedenheit ihrer Héhen, das andere Mal umgekehrt bei 
gleicher Héhe formverschieden, und es leuchtet ein, da8 beide Funktionsmerkmale verschiedene Ursachen 
haben. Wie die Wellengestalten einer bewegten Fliissigkeit in ihren Héhen durch die GréBe der bewegenden 
Kraft, in ihren Proportionen aber etwa bestimmt werden durch die Form des GefaBes, worin sich die Flissig- 
keit befindet, ebenso hangen die Ablaufsgestalten seelischer Vorgange von Struktureigentimlichkeiten 
der Seele ab, ihre Intensitaten aber vom verfiigbaren MaB seelischer Kraft. Zwar gilt auch von der Inten- 
sitat, daB sie von Fall zu Fall verschieden ist, aber ebensowenig wie im Beispiel der Wellenhéhen steht 
solches der Einsicht im Wege, daB die Intensitaten fiir jeden einzelnen bis zu einer fiir ihn charakteristischen 
Grenze reichen, iiber die hinauszugehen ihm versagt bleibt... Der ,Energiegrad des Wollens‘ ist nur ein 
MaS stab neben anderen (und noch der am wenigsten unmittelbare) fiir jene mit der Seele gegebene Kraft, 
vermége deren kein Erlebnis eine feste Intensitatshéhe iibersteigen kann.‘‘ (Ludwig Klages ,,Bahnsens 
Charakterologie“‘)§). 

Dieser individuellen Begrenzung steht fiir die melodische (rhythmische) Komponente, von 
der hier allein die Rede ist, wenigstens seit der galanten Epoche die Norm eines bestimmt 
fixierten GréBenmaBes (,,Periode“) gegeniiber. Damit ist aber in den SchaffensprozeB schon 
primar die Spannung zwischen individueller Anlage und begrenzter Gestalt- (GréBen-) For- 
derung hineingetragen worden. Dieses Spannungsverhdltnis ist in der Musikgeschichte unter 
Einflu8 der herrschenden Theoriesysteme bis in die jiingste Zeit vollstandig tibersehen worden, 
die an Stelle dieser Spannung nur das mehr oder minder groBe ,,Kénnen“ beriicksichtigte. 

Die Skizzen Beethovens lassen oft erkennen, daB der Klassiker zwar wohl die ,,Forderung‘“‘ 
auf das Héchste und Schénste erfiillte, ohne daB aber die Spannung zwischen ihr und der 
organischen Anlage des Komponisten aufgehoben war. Wenn deshalb G. Nottebohn von dem 
Hauptthema des Trauermarsches der Eroica sagt, daB es gleichsam Takt fiir Takt erobert 
werden, muBte®), so bestatigt er nur meine Behauptung iiber das methodische Vorgehen der 
alteren Forschung. Das erste Stadium des Einfalls (Beisp. 75) ist bei dem eben genannten 
Beispiel 75 

Beethoven, Skizze zur 3. Sinfonie 


Thema noch ganz individuelle Formanlage, die in der Synkope des 6, Taktes die ,,Form“ 
aufgibt und gleich einem nicht zu Ende gedachten Gedanken sich ins Ungewisse verliert. 
In der weiteren Skizze (Beisp. 76) aber hat sich die individuelle Formanlage schon der klassi- 
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schen Formforderung — sozusagen ihrem Rahmengesetz — angepaBt. Das friihere, synkopierte 
As ist jetzt an die richtige Stelle geriickt, der Rest ist der periodischen Forderung ,,formal“‘ 
angeglichen. Beethoven schickte sich also sogleich nach Auftauchen des ersten Einfalls hier 
an, diese Grundforderung erst einmal anzuerkennen, um mit dieser Anerkennung sich die 
Freiheit seiner Ausgestaltung im einzelnen, die noch ein geriittelt MaB an Einzelarbeit er- 
forderte, zuriickzugewinnen. 


Beispiel 76 
Beethoven, Skizze zur 3.Sinfonie 


Fir Beethovens individuelle Formanlage ist eine gewisse Kurzatmigkeit bezeichnend. 
Zahlreiche seiner ersten Einfalle stiirmen als knappe Motivwellen dahin, und nichts wiirde sie 
hindern, sich in barocker Weise kontinuierlich ,,fortzuspinnen‘, wenn sie sich nicht an einem 
Punkte, der in den Skizzen zumeist klar erkennbar ist, den periodischen Gegenforderungen 
bequemten, (Siehe die ersten Skizzen zum Allegro des cis-Moll-Quartetts... Beisp. 77 und 
Beisp. 78.) 


Beispiel 77 ; 
Beethoven, Skizze zum Quartett Op.13 


Beispiel 78 
Beethoven, Skizze zum Quartett Op.131 


Das Bestreben, tiber die typologischen Grundziige zu Kompositionstypen vorzustoBen 
hat bislang nur in den Untersuchungen G. Beckings zu einem Erfolg gefiihrt. Von den Rutz- 
schen Gefiihlstypen und dem Sieversschen Gedanken, rhythmische Inhalte der Dichtung durch 
Mitbewegungen zu erfassen; gelangt Becking zur Aufstellung seiner Musikertypen. Entschei- 
dend und den Typus bedingend ist das Erlebnis des rhythmischen Flusses, das sich in drei 
verschiedenen Arten, in drei Personalkurven differenziert. 

Die rhythmische. Bewegung im ersten Typus hat etwa den Charakter des Wasserfalls, 
nicht eines fortwahrend strémenden, sondern des gefaBten. Auf den Hauptakzent des Taktes, 
auf den hier alles ankommt, wird die Schleuse geéffnet, und der Strahl stiirzt glatt und un- 
gehemmt in die Tiefe hinab. Von seiner Bewegungsenergie erhalten auch die anderen Werte 
des Taktes ihr — viel geringeres — Teil; die Wassermasse wird dann gewissermaBen durch 
einen Felsvorsprung fiir einen Augenblick gestaut, stiirzt aber alsbald aufs neue. Jeden Takt 
durchflutet eine solche lange freie Bewegung, die vom Kupiog téyog ihren Ausgang nimmt... 
Aufschwung und Absinken im bestaéndigen Wechsel findet sich daher in allem Rhythmus 
des Typus I (vgl. unser Auf-Ab), und bei schwachlichen Angehérigen dieser Familie spiirt 
man das Wegsacken ins Energielose mehr als die gelegentlichen Antriebe in den Akzenten. 
Typus II kann mit solchem periodischen Ab-Auf nichts anfangen. Seine Bewegung ist die eines 
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Wagens ohne eigene Kraftquelle, der nur so lange von der Stelle kommt, wie er geschoben wird. 
LaBt der subjektive Druck nach, so weicht das Leben aus dem Gegenstand; es bleibt tote 
Hiille iibrig. Der Angriffspunkt der bewegenden Kraft kann dabei willkiirlich gewahlt werden, 
In Zusammenhang mit der natiirlich wirkenden Schwere oder gegen sie. Beethoven z. B. 
disponiert durchweg unregelmaBig, Weber schematisch. Der Rhythmus ist hier unberechen- 
bar. Die Verteilung der starken Impulse geschieht freier und fast unabhangig von materialen 
Bedingungen. Man muB stets auf alles gefaBt sein, die Bewegung paBt sich ganz dem sub- 
jektiven Willen an und erfiillt ihm jeden Wunsch. Die Regulierung durch die natiirliche Bahn 
fehlt. 

Die rhythmische Bewegung des Typus III dagegen gleicht der einer Maschine. Einmal 
angelassen, lauft sie aus eigener Kraft. Ihren Antrieb empfangt sie im regelmaBigen Puls 
durch Haupt- und Nebenschlag des Taktes. Da der Abstand zwischen beiden stets gering ist — 
wesentlich kirzer als im Typus I —, bleiben Energiestrom und Geschwindigkeit ziemlich 
gleichmaBig und nirgends kommt der Eindruck des Auf-Ab zustande. Weder die weiche emo- 
tionale Nachgiebigkeit des ersten, noch die Willkiir des zweiten Typus sind méglich. Alle 
Bewegung flieSt mit natiirlicher Sicherheit und ohne gefahrliche Fluktuation?®).“ 

Die von einzelnen, dem Schaffen als ,,Grundform‘‘ innewohnenden Elementen aus- 
gehenden Untersuchungen gewinnen — wie gerade auch Beckings Arbeit dartut — ihre eigent- 
liche Bedeutung ‘fiir die Musikgeschichte in den weiteren Kreisen der historischen und natio- 
nalen Typen. Da aber die Untersuchungen an dieser Stelle sich nicht nach jener Richtung 
abdrangen lassen diirfen, kebren sie wiederum zur schaffenden Persénlichkeit selbst zuriick, 
und zwar jetzt zu solchen Wandlungen, die sich — biologisch bedingt — in ihr vollziehen. 

Wenn auch die Analyse der Lebensalter in Hinsicht auf diese sie bedingenden Tatsachen 
schon von jeher Sache der Musikerbiographie gewesen ist, so gehért eine systematische Be- 
handlung insbesondere der typologischen Lebensalterfragen noch zu den Zukunftsaufgaben 
der Forschung. Ich greife aus diesem Fragenkomplex hier das Gegensatzpaar Friihwerk- 
Spatwerk heraus, diese beiden AuBenbezirke in der sich erstreckenden Periodik der schépferi- 
schen Wesensart. Biologische Tatsachen spiegeln sich hierbei nicht etwa als Analogien im 
Schaffen des Komponisten wider, vielmehr graben sie diesem unausléschliche Ziige ein. 

Diese charakteristischen Ziige pflegen jeweils im fortlaufenden Strome des Lebens an 
bestimmter Stelle aufzutauchen, und es ist die Frage, ob biographische und stilkritische For- 
schung nicht ihrerseits genug tun, wenn sie diese Einzelheiten zur Kette zusammenfiigen. Aber 
auch hier muB es wieder gelten, daB das Ganze, das Kontinuum des Lebens und Schaffens 
mehr ist als die zusammengetragenen Einzelheiten, daB die hier in Betracht kommenden 
Teilungen Anderes und Hoheres sind als mehr oder weniger scharf sich abhebende Abschnitts- 
markierungen. Sie sind selbst Einheiten, Lebens- und Werkeinheiten, in denen der Lebens- 
und Schaffensstromkreis ineinanderflutend sich selbst schlie8t. Aus der Erkenntnis des ersten 
geschlossenen Kreises des Daseins zieht das Genie nicht die Konsequenzen fiir sein weiteres 
Schaffen im gewohnlichen Verstande, sondern diese Erkenntnis wird ihm selbst zur Kraft, 
die wiederum die neue Epoche der Reifezeit antreibt. Mit groBer Anschaulichkeit hat Richard 
Wagner diesen Vorgang an zahlreichen Stellen seiner Schriften beschrieben. Mit klarer Be- 
wuBtheit beschritt er um das dreiBigste Lebensjahr, nachdem er nach Vollendung des Rienzi 
sich auBerhalb des Bodens der bisherigen Vergangenheit gestellt hatte, die neue Bahn. 

»,Von hier an beginnt meine Laufbahn als Dichter, mit der ich die des Verfertigers von 
Operntexten verlie8. Und doch tat ich hiermit keinen jahen Sprung. Nirgends wirkte die 
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Reflexion auf mich ein; denn Reflexion ist nur aus der Kombination vorhandener Erschei- 
nungen als Beispiele zu gewinnen: die Erscheinungen, die mir auf meiner neuen Bahn als 
Beispiele hatten dienen k6nnen, fand ich aber nirgends vor. Mein Verfahren war neu; es war 
mir aus meiner innersten Stimmung angewiesen, von dem Drange zur Mittheilung dieser 
Stimmung aufgenétigt. Ich muBte, um mich von Innen heraus zu befreien, d.h. um mich 
gleichfiithlenden Menschen aus Bediirfnis des Versténdnisses mitzutheilen, einen durch die 
auBere Erfahrung mir noch nicht angewiesenen Weg als Kiinstler einschlagen, und was hierzu 
drangt, ist die Nothwendigkeit, tief empfundene, nicht aber mit dem praktischen Verstande 
gewuBte, zwingende Nothwendigkeit1).“ 

Dieses Wort Wagners vom Sich-von-Innen-heraus-Befreien des Kiinstlers wiederholt nur 
das, was vorher schon Weber, der mit dem Jahre 1810 seine Jugendentwicklung fiir ,,ab- 
geschlossen“ erklarte, im Auge hatte, und was noch friiher Beethoven im Heiligenstatter 
Testament aussprach. Der auBeren Form nach an die Briider gerichtet, ist es in seiner inneren 
Form Appell an sich selbst. Es ist ein Appell dessen, der die Krafte einer noch einmal iiber- 
schauten,im ganzen doch aufgeschlossenen Jugend zusammenfaBt.und der nun als ,, Philosoph“‘ 
vom achtundzwanzigsten Jahre ab diesen Kraftstrom ganz nach innen lenkt. Ragt in solchem 
Erkennen die eine Grenze des Friihwerks ganz in den Kreis der Persoénlichkeit hinein, so hat 
die andere mehr oder minder aus ihr herausfallende, nach auBen verstrahlende Begrenzungen. 

In H. Aberts Verspottung der Philistermethode, die das von auBen auf den jungen Kiinstler 
Einstiirmende durch Zusammenzahlen von Einfltissen errechnen will (Mozart I, 79), mdchte 
ich einen Wink ersehen, die Richtung der Methode umzukehren, sie einmal von innen nach 
auBen wirksam sein zu lassen. Die methodische Fragestellung fiir unseren Fall ist also auf 
die ,,Koherenzverhaltnisse‘‘ des jungen Komponisten zu der ihn umgebenden, ihn beschaf- 
tigenden musikalischen Welt gerichtet. Dabei sind eine Reihe von typischen Verhaltungs- 
weisen zu beobachten, von denen ich als besonders haufige die des Rezeptions- und des 
Syn4sthetikertypus anfiihre1?). 

Dem Rezeptionstypus kommt es auf méglichst umfassende Kenntnis des gesamten Musik- 
materials an. Der Geist des Komponisten wirkt gleichsam als Prisma, durch das méglichst 
alle Strahlen der ,,vorhandenen‘‘ Musik hindurchgehen. Wichtige Varianten dieses Typus 
sind fiir die beiden letzten Jahrhunderte durch die Reihe Telemann-Mozart-Wagner bezeichnet, 
von denen der von seiner Zeit vergétterte Telemann sich als junger Komponist stets ,,auf eine 
Schreibart legte‘‘, in deren Bahnen sich seine Produktion bewegte. Auch fiir Mozarts und 
Wagners Friihwerke ist dieses durchaus bewu8te Hindurchmiissen durch alle auf sie einwirken- 
den Stile die wichtigste Komponente. Die Bedeutung der Gesamtrezeption liegt darin, daB 
sie sich dem Komponisten — teils bewuBt und wie bei Mozart und Wagner auch teilweise 
unbewuBt — als ein glatter und offenet Weg darstellt, der direkt auf das Endziel der Selb- 
standigkeit hinfiihrt. Es hat sich fiir den Musiker oft als verlaBlicher erwiesen, als der Weg des 
Gegentypus, des Originalgenies, das die traditionelle Uberlieferung ablehnt. 

Dem Synisthetikertypus gehért das Gros der jungen romantischen Komponisten an. 

,,Die Phantasietatigkeit ist sehr rege und lebhaft, es besteht ein starkes Mitleben mit Tieren, Pflanzen 
und toten Dingen, die Neigung, alles zu beseelen, in alles den eigenen Menschen hineinzulegen ... Doppel- 
empfindungen aller Art treten dabei auf, die GroBenwahrnehmung wird verandert, die Deutlichkeit gewinnt 
oder verliert, motorische Ausdruckerscheinungen und Tatigkeiten, wie Lesen und Schreiben werden ge- 
hemmt oder geférdert. Starke Gefiithlsbewegungen fiihren zu spontanen Handlungen ... Oft wird ein 


bewuBtes Doppelleben gefiihrt, der Kontrast von AuBenwelt und Alltag zum Innenleben wird stark emp- 
funden. Zuweilen auch besteht ein ausgesprochenes Traumleben, ein Wachtraumen 4), “‘ 
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Alle diese von der modernen psychologischen Forschung zusammengetragenen charak- 
teristischen Ziige der seelischen Gesamtstruktur des Synasthetikertypus sind dem jungen 
romantischen Komponisten eigen. Bis hinan zu dem bekannten Doppelleben Robert Schu- 
manns oder etwa bis zu der sich geradezu bis zum ,,Wahnsinn“ steigernden Schreckhaftigkeit 
des jungen Wagner. Doppelempfindungen aber sind ebenso fiir den ,,streng tiber sich wachen- 
den‘‘ jungen Weber, der ,,das Anschauen einer Gegend die Auffiihrung eines Musikerstiickes“ 
nennt, wie auch fiir Felix Mendelssohn Bartholdy charakteristisch. Dazu ein bezeichnender 
Beleg aus einem rémischen Briefe des jungen Mendelssohn an seinen Lehrer Zelter: 

,,Der Eindruck des ganzen Roms ist so ernsthaft, so durch und durch ins Innere dringend 
und so heiter erhebend, wie man sich das Leben. des Altertums vorstellen méchte: andere 
Triimmer sind niederschlagend und melancholisch, die Ruinen hier sind die festesten Denk- 
maler einer reichen Vergangenheit, und wenn mich anderswo alles an die Zerst6rung und den 
Untergang erinnerte, so freue ich mich hier der ewig bleibenden GréBe und Allgewalt. So 
steht das Kolosseum und die Basilika des Konstantin da, und jeder Mensch, der sieht, wie alles 
das auch von Menschen gemacht ist, muB sich erhoben fiihlen. Auch verdanke ich dem, was 
nicht die eigentliche, unmittelbare Musik ist: den Ruinen, den Bildern, der Heiterkeit der 
Natur am meisten Musik?4).“ : 

Und ausdriicklich stellt Mendelssohn diese durch das ,,Bild‘‘ empfangene Tonkunst in 
Gegensatz zu der anderen, zur ,,musikalischen Musik“. 

Das bewuBte Leben des Romantikers in Gegensatzen beleuchtet nur die allgemeine Tat- 
sache des typischen Ablaufs des Schaffensprozesses des Friihwerks in den Bahnen der Grenz- 
situationen. Sie stellen die normale Lage fiir die Strecke bis zu der Grenze eines wirklichen 
Sich-Findens in der Reifezeit des Mannesalters dar. In dem Wort von dem ,,Mittelzustand 
zwischen Kunst und Natur‘, in dem das Wollen stets an der Technik zerbricht, trifft der 
junge Schumann genau den Kern der Grenzsituation des Jugendwerkes. Bei seiner Kennzeich- 
nung der psychologischen Situation des jungen Komponisten kommt dem Romantiker die 
Méglichkeit eines ruhigen, stetigen Sich-Aneignens der ihm ,,gegeniiberstehenden“‘ Musik nicht 
in den Sinn. Diesen Typus vermag er sich nicht einmal vorzustellen. Hingegen sieht er in 
gefahrdrohender Nahe jenen Typus, dem in bestaéndigem Widerstreit gegen die bestehende 
Kunst nicht nur Technik und Wille, sondern schlieBlich die Schaffenskraft selbst zerbricht. 
Jene ,,fatale Krisis‘‘ der Grenzsituationen tiberwand Schumann, und sein Brief vom 14. Juni 1832 
halt genau den Zeitpunkt dieses ersten groBen Sieges der schépferischen Personlichkeit fest: 

»,Nachmittag war ich allein in Zweynaundorf gewesen, Kopf und Herz voll Gliicksgiiter 
und heiteren Aussichten in die Zukunft. Mit wie anderen Gedanken war ich vor drei Jahren 
an derselben Stelle! wie unbestimmt und unsicher war damals meine Denkart! wie viel 
fester und klarer sehe ich mich in diesem Jahr, Phantasie und BewuBtsein im schénen Gleich- 
ma8, Gedanken und Gefiihle eines von dem anderen unzertrennlich!?5)“ 

Die Hauptkurven der Grenzsituationen des kompositorischen Friihschaffens verlauft iiber 
die Etappen des von Schumann beschriebenen Mittelzustandes. Ihre Verlaufsbahn soll hier 
in einigen typischen Ziigen verfolgt werden, zunachst beim jungen Beethoven. 

In dem Chor: ,,Todt! stéhnt es durch die 6de Nacht“‘ der Bonner Kantate auf den Tod 
Kaiser Josephs II. von 1790 (Beisp. 79), die als Ganzes einen imponierend selbstandigen Ein- 
druck macht, stehen doch noch die zwei Welten eines fremden, epochalen und eines durchaus 
individuellen, aus der Persénlichkeit herauswuchtenden ,,Sturm und Drang“ sich entgegen. 
Der erste offenbart sich in den Zuckungen der nervésen Akzente, besonders in der Streicher- 
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stelle der Takte 7—9, wahrend der schon zur Coriolan-Ouvertiire heriiberschauende Anfang 
und weiter die gesamte Farbenverteilung die charakteristischen Striche einer Meisterhand 
verrat. Und wie unscheinbar, nur eben angedeutet die Trennungslinie, die hier zwischen 
Epochalem und Individuellem verlauft auch sei, so ist es doch von ausschlaggebender Bedeu- 
tung fiir die Situation des Friihwerkes, daB sie vorhanden ist und durch ihr Bestehen anzeigt, 
daB die charakteristischen Gegensatze im SchaffenprozeB des jungen Kiinstlers noch bestehen. 
Die individuellen Krafte sind noch nicht voll ausreichend zur Umschmelzung und Vertilgung 
der in seinen Schaffenskreis noch vorstoBenden fremden Krifte. 

Beispiel 79 

Beethoven, Kantate auf den Tod Kaiser JaceE 7 I. 
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Eine andere Phase der Grenzsituation des Friihwerks offenbart die Stelle aus dem Andante 
der ersten Sinfonie Franz Schuberts (Beisp. 80). Hier streben nicht wie in der Beethovenschen 
Kantate fremde und eigene Krafte, nur durch eine leichte Scheidewand getrennt, gleichen 
Zielen zu. Die Haltung dieses jungen Sinfonikers ist zwiespaltig. Dariiber darf die Harm- 
losigkeit der Stelle nicht hinwegtauschen. Die beiden Hauptkomponenten, die architektonische, 
den Aufbau logisch vollziehende und die klangliche Komponente arbeiten nicht einheitlich 
zusammen, sondern gegeneinander. Die klassischen Mustern nur auBerlich abgesehene Dynamik 
der zum Héhepunkt gleichsam hinaufgetragenen Steigerung verpufft auf diesem Gipfel in 
ein zweimaliges Umsichselbstdrehen auf dem 9. und 10. Takt. Dieser Drehung folgt ein ganz- 
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lich direktionsloser Abstieg, der bei dem jah aufblitzenden, iiberleitenden Dominantseptakkord 
wie ein ,,Irrlicht“ die Briicke zum Eintritt des Hauptthemas iiberstrahlt. Das ist eine typische 
Grenzsituation, in der hier der junge Romantiker steht, dessen Klangphantasie das feste 
Gefiige der klassischen Denk- und Arbeitsweise zersetzt. In ahnlicher Lage befindet sich der 
junge Weber in der kurz vor dem Ende seiner Friihzeit geschriebenen Silvana. Die Stelle der 
im Jahre 1812 durch eine neue Komposition ersetzten Arie der Mechtilde (Beisp. 81) zeigt, 
wie Weber hier noch auf einer Grenze zwischen persénlicher Haltung seines bekannten ritter- 
lichen Schwungs und deutlich nachhallendem Spontinischen Heroismus steht. 

Das Spatwerk, das als letzte Phase des Schaffensprozesses dem Friihwerk gegen- 
iibergestellt wird, soll hier nur in dem Sinne aufgefaBt werden, in dem es den Raum eines 
echten Altersstils bedeckt. Der Sprachgebrauch, der unter dem Spatwerk auch Schépfungen 
von Kiinstlern versteht, die — wie Beethoven — nicht die Schwelle des Greisenalters iiber- 
schritten haben, darf die Problemstellung. nicht umnebeln, die sich auch hier wieder nur auf 
den typischen Verlaufsbahnen bewegt. Diese sind jetzt klarer erkennbar, als in der Phase 
des Friihwerks, in der alles einem ersten festen Halt noch zustrebte, wahrend der ,,letzte 
Ring“ sich um eine wie immer auch geformte Kinstlerpersénlichkeit legt. 

Der Kunsthistoriker A. E. Brinckmann hat es unternommen, das Spatwerk gegen die 
zweite Lebensphase des Kiinstlers abzugrenzen und beide durch die Anwendung des Begriffs- 
paares Relation und Verschmolzenheit zu erhellen. 

,,Und es erhebt sich nun die Frage, fiihrt er im Anschlu8 an die Aufstellung des Begriffs- 
paares aus!6), ob jene Charakteristik der zweiten Phase als derjenigen der Relation und der 
dritten Phase als derjenigen der Verschmolzenheit auch fiir die tiefsten Triebkrafte des kiinst- 
lerischen Schaffens, fiir seine Geistigkeit, die Formel eines schlieBlich doch Unerforschlichen 
sein kann, ob Seelisches, das im Kunstwerk Darstellung wird, derselben Gesetzlichkeit wie 
die Formen untertan ist, ob beide im Kunstwerk eine letzte unlésliche Einheit bilden und inner- 
halb eines und desselben kiinstlerischen Phanomens nur logisch unterschieden werden diirfen.“ 


Beispiel 81 
K. M-v. Weber, Silvana.N010 (Komp.1809. 1812 durch eine neue Arie ersetzt.) 
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Die bislang angewandte Methode gibt von sich aus schon eine bejahende Antwort auf die 
hier gestellte Frage. Und wo immer auch in der Phase des Spatwerkes charakteristische 
Ziige festgestellt werden, sind es solche, die als lebensverbundene auf den Gestalter hinweisen. 
Diesem selbst aber weitet sich in gleichem MaBe, wie der materielle Lebensraum, den er durch- 
schreitet, sich verkiirzt,; der Raum der geistigen Schau. In ihn aber wachsen die Spatwerke 
aller groBen schépferischen Menschen hinein, und er umschlieBt in der Tat alle ihre wesentlichen 
Daseinsbedingungen. In ihm vollzieht sich vor allem auch eine Anderung der den beiden ersten 
Phasen eigenen Subjekt-Objekt-Spaltung. 


In 


der ersten Phase des Friihschaffens stehen sich — deutlich erkennbar — gegeniiber 


das Subjekt des Schaffenden und das Objekt einer Kunst-Umwelt, die der junge Komponist 
gleichsam in sich hineinarbeiten muB, die er sich in Technik und Geist zu eigen macht oder 
der er sich — und dann zeichnet sie sich als Objekt ebenso scharf ab — als Revolutionar 
entgegenstemmt. In der dritten, letzten Phase des Schaffensprozesses, in der die Sachlage 
sich langst gedndert hat, tritt eine eigenartige Wechselbeziehung zwischen Subjekt und Objekt 
ein, die dem Spatwerk ihr charakteristisches Geprage gibt. Dieses fiihre ich auf drei typische 
Grundhaltungen zuriick, von denen die erste dem Typus der ,,plastischen Natur“ eigen ist, 
die als solche dem Werke den Charakter der Ganzheit bis in die letzte organische Faser hinein 
gibt. Jetzt, im Spatwerk, sublimiert sich diese Plastik. Das ,,héhere Ich‘‘ und die ,,héhere 
Gestalt“ finden sich. Sich wechselseitig emporhebend durchdringen sie sich und wollen eins 
werden. Unserem beschrankten Blick scheint die Subjekt-Objekt-Spaltung aufgehoben. Das 
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HéchstmaB an Absolutsein der Musik ist hier gegeben. Kein Zweifel, daB diesen Typus das 
Spatwerk Bachs am reinsten darstellt. Begrifflich laBt es sich — und keine Analyse wird seinen 
Begriff zusammenbauen kénnen — nicht in Worte fassen, nur in Gleichnissen umschreiben, 
wie A. Schweitzer es versucht, da, wo er von der stillen, ernsten Welt der Kunst der Fuge 
spricht. ,,0d und starr, ohne Farbe, ohne Licht, ohne Bewegung liegt sie da; sie erfreut und 
zerstreut nicht; und dennoch kommt man nicht von ihr los“ (J. S. Bach, S. 396). 

In Handels Schaffen erdéffnet das 1749 geschriebene Martyreroratorium ,,Theodora‘“ den 
Zugang zum Bezirk des Spatwerkes. Eine geléste, oft als Vorahnung der bald einsetzenden 
Erblindung des Meisters gedeutete Stimmung lagert itiber dem Werk. Keineswegs aber wird 
der spate Handel jetzt zum Mystiker. Sein Stil behalt auch jetzt noch, da sein Blick nicht mehr 
direkt die Dinge trifft, und er tiber und durch das innere Bild gestalten muB, die alte , plastische‘‘ 
Scharfe. Nur fallt jetzt alles Unwesentliche, alles Uneigentliche fort. Man erkennt den spateren 
Handel wortlich in jeder Note. (Beisp, 82.) Einen Einblick in die spezifische Technik 
und den Geist des Handelschen Spatwerkes bietet der Vergleich von verschiedenen Fassungen 
Beispiel 82 

Handel, Theodora 


. Angels, e-ver bright and fair, an-gels, e-ver bright and fair, take, oh take me, 
En-gel, e-wig licht und klar, En-gel, e-wig licht und klar, nehmt,o nehmt mich, 


take me, take, oh take me, an - gels, 
nehmt mich, nehmt, o nehmt mich, En - gel, 


take, oh take me to your care, 
nehmt michaufin eu-re Schaar, 
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e-ver bright and fair, take, oh take me to yourcare, take, oh take me to your care! 
e-wig licht und klar, nehmt mich auf in eu - re Schaar, nehmt michauf in eu-re Schaar! 


to8 HANDELS: IL TRIONFO DEL TEMPO UND THE TRIUMPH OF TIME AND TRUTH 


des rémischen Allegorienoratoriums ,,I] trionfo del tempo“, jenes Jugendwerkes, das Handel 
noch mehrfach beschaftigte, zunachst in einer Umarbeitung von 1737 und schlieBlich am 
Ende seines Lebens im Jahre 1757. Nicht die selbstverstandliche Wandlung der AuBenform 
des solistischen Werkes in die Form des groBen Chororatoriums, sondern gerade die kleinen, 
intrikaten Anderungen sollen und kénnen iiber den verénderten Stand des Spatwerks Kunde 
geben. Den AbschluB des ,,Trionfo‘ bildet die Arie: 


Tu del ciel ministro eletto ei custode del cor mio 
non vedra pit nel mio petto a lui porto il nuovo cor. 
voglia infida e vanno ardor. tu del ciel: D.C. 


e se vissi ingrata a Dio 


In der Bearbeitung von 1757: 


Guardian angels o protect me nor vain idle passions grieve me 
and in virtue’s paths direct me strong in faith in hope in love. 
while resign’dt 0 Heavn above Guardian angels: D.C. 


let no more this world deceive me 


Wie hoch man auch den Wert der ersten Fassung an sich einschatzen mag, so ist sie — 
gemessen an den Absichten des spatern Meisters — kaum mehr als Skizze, ein VorstoB in 
jene Raume, in denen der Geist des Kiinstlers jetzt heimisch ist. Gemeinsam ist beiden Fas- 
sungen das Situation und Stimmung ausdeutende zarte, lichte Kolorit des Orchesterapparates, 
wihrend etwa die sich deckenden Partien der Gesangsstimmen gegeniiber dem Trennenden 
kaum von Belang sind. Hingegen ist ebenso wichtig wie die Ersetzung der friiheren Solo- 
violine durch die Oboe im Spatwerk die Verbindung zwischen Soloinstrument und Stimme, 
die, zuerst noch leicht. virtuos-koloristisch angehaucht, in der spateren Fassung nur noch 
natiirlich-organisches Ineinandergreifen ist (Beisp. 83). Man muB8 sich hiiten, das Verklingen 
des ,,Trionfo“ im Pianissimo des Ariennachspiels als einen feinsinnigen Handelschen Zug 
anzusehen. Dieses Sichverlieren ist Geist des r6mischen Allegorienoratoriums, und was Handel 
in seinem Nachspiel dazu gibt, ist reichlich konventionell. Wie anders wirkt dagegen der 
Beispiel 82 : 


Handel, [1 trionfo del tempo. 2. Teil 
Meeeole 
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Dem in keiner Weise mehr artistisch-malerischen, sondern nur 


das Symbol auffangenden Anstieg der Singstimme bei ,,to Heav’n above“ folgt ein Nach- 


SchluB von 1757 (Beisp. 84). 
_ Beispiel 84% 


The Triumph of Time and Truth. 3. Akt 


Largo e staccato 


Handel, 


An-gels, oh, protect me,and in |Vir-tues path di-rectme, while re- 
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avn a-bove. 
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while re}sign’d, while re-si 


while re-sign’d to Heavin a -| bove, 
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HAYDNS SPATSTIL 


IIo 


spiel, das nicht mehr Spiegelbild des Ritornells und damit nur ,,Formteil“ ist, sondern Zu- 


sammenballung und typisch Handelsches Verstrémen aller Energien des Satzes. 


Ein drittes Vergleichspaar ist dem Werke J. Haydns entnommen. (Anfang des Adagios 


Beisp. 85) und eine Stelle aus dem Adagio des Streich- 


quartetts Op. 76 Nr. r (Beisp. 86).) 


( 


des Streichquartetts Op. 1 Nr. 4 


Beispiel 85 


J. Haydn, Quartett Op.1. N94 


andelschen Arien — das Streben nach Durchsichtigkeit 


des Satzes konstant, die einer fast filigranhaft feinen Technik ihr Dasein verdankt. Unter- 


Auch hier ist — wie in den Ha 
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Jj Haydn, Quartett Op.'76. N01 
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sucht man sie aber auf ihren Gehalt, so bleiben bei dem Frithwerk in der Retorte als feste 
Bestandteile nur eine Anzahl von modischen galanten Echospielereien. Und die ziemlich 
tappisch hineinplatzende kontrastierende Unisonostelle ist gar ein ins Quartett versetzter 
Concerto-grosso-Bestandteil. Diese jugendliche Hand disponiert noch so schlecht, wie die 
des spaten Haydn die kompakten und aufgelockerten Parteien ebenso meisterhaft gegeneinander 
auswertet, wie die kleinen Imitationen, die mit den ,,Echos‘‘ des Friihwerks nichts mehr gemein 
haben. ; 

Der Typus des Spatstils scheint den Fall darzustellen, auf den Hegels Ausspruch 
hindeutet, daB die Musik fiir sich selber ein musikalisch gesetzmaBiges Tongebaude erfindungs- 
reich ausfiihrt. Aber man mu8 dabei an eine héhere, sozusagen an eine kombinierte Gesetz- 
maBigkeit personeller und sachlicher Art denken. Und auch darin liegt der Unterschied gegen- 
tiber den friiheren ,,Phasen“, daB diese GesetzmaBigkeiten sich nicht mehr gegenseitig suchen 
miissen, sich gleichsam aufeinander einspielen, sondern daB sie wie verbundene Triebwerke 
nur gemeinsam wirksam sein kénnen. 

Aufhebung der Subjekt-Objekt-Spaltung, die, wenn sie auch der menschlichen Perspek- 
tive noch erkennbar bleibt, doch dem Willen nach verwirklicht ist, ist also das Kennzeichen 
des Spatwerkes. 

Neben dem bisher behandelten Typus stehen aber noch zwei andere Grundtypen, von 
denen der eine die Spaltung iiberhaupt nicht kennt, wahrend der andere bestrebt ist, die 
durch Uberbetonung des Subjektiven noch verstaérkte Spaltung durch besondere Mittel auf- 
zuheben. Ich will diese Typen, deren Verfassung im Spatwerk zur Darstellung gelangt, die 
Typen der mystischen und der romantischen Introversion nennen. Bei der ersteren Art gibt 
es keine Wechselbeziehungen zwischen ,,Formendem“ und ,,Form“, an die Stélle der ,,Spal- 
tung“ tritt eine ,,Urverbundenheit“, eine im mystischen Wesen, in der mystischen ,,Kon- 
templation“ gelegene Einheit. 

Erachten wir als kiinstlerischen Niederschlag der typisch mystischen Haltung die neunte 
Sinfonie Bruckners (Beisp. 87) und stellen sie neben den Anfang von J. Haydns ,,Vorstellung 
des Chaos“ in der Einleitung seines Spatwerkes ,,Die Schépfung“ (Beisp. 88). Den Grund- 
klang aus mittelalterlich dunklem Lebensgefiihl (E. Kurth), der das Brucknersche Werk durch- 
zieht, erfiillt es schon vom ersten Takte an. Es ist Bruckners mystische Gelassenheit, sein eigener 
Personalrhythmus, der hier aus dem Unendlichen heraufschwingt. Keineswegs steht diesem in 
der ,,Vorstellung des Chaos‘‘ etwa ein Haydnsches ,,Bild‘‘ — wie in so manchen Malereien des 
Alterswerkes — gegeniiber. Hier sieht der Blick des Klassikers nicht minder tief als der des 
Mystikers, aber er hat in dieser Schau gleichsam sein ,,Selbst‘‘ verloren. Er vermag wohl in 
ein Dammer zu tauchen, aber er ist nicht dort beheimatet, wie der Mystiker Bruckner, sein 


A. Bruckner, 9. Sinfonie 1. Satz. 
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klassischer Personalrhythmus schwingt — mit der Wucht eines Bekenntnisses — erst in dem 


geruhsam selbstsicheren und gefaBten Daktylus des | a es ee | (Licht). 

Die Merkmale des dritten Typus der romantischen Introversion sollen im AnschluB 
an eine Stelle der Lebenserinnerungen von H. Berlioz, der selbst diesem Typus angehért, 
festgestellt werden. ,,Er wiederholt sich,‘ wird der.Leser sagen. Das ist nur zu wahr. Immer 
Erinnerungen, die stete Klage einer Seele, die sich bestandig ans Vergangene klammert, eine 
mitleidenswerte Sucht, die fliichtige Gegenwart zu halten, stets ein zweckloser Kampf gegen 
die Zeit, stets die Manie, das Unmégliche verwirklichen zu wollen, stets ein wiitender Hunger 
nach ungeheuern Gemiitsbewegungen! Warum soll ich mich nicht wiederholen? Wiederholt 
sich doch das Meer, und gleichen alle seine Wogen einander?’).“ 

Und zu einer Zeit, da er ,,jjede Stunde den Tod ruft“, schleudert dieser _Ichvulkan noch 
das alte Feuer des Romantikers hervor, Miide ist er, aber ,,immer gliihend“. Aber wahrend 
das ekstatische Gliihen des Mystikers die Schlacken des Ichs verzehrt und sein Wesen um so 
reiner aufleuchten 1aBt, gibt der Romantiker auch im Abendleuchten des Spatwerks nicht 
einen Teil seines Ichs dahin. Verdankt das Spatwerk des Mystikers sein Dasein einer inneren 
Haltung, der Entriicktsein selbstverstandlich ist, so ist die Introversion des Romantikers 
gleichsam eine ,,Handlung‘‘. Der Romantiker entriickt sich und sein Werk der Wirklichkeits- 
nahe. Das Spatwerk dieses Typus ist Frucht einer sehr bewuBten Weltflucht ins eigene Innere, 
wie es besonders klar Richard Wagner bezeugt: 

, somit konnten wir uns, auch durch die Einwirkungen der uns umschlieBenden akustischen 
wie optischen Atmosphare auf unser ganzes Empfindungsvermégen, wie der gewohnten Welt 
entriickt fiithlen, und das BewuBtsein hiervon trat deutlich in der bangen Mahnung an die 
Riickkehr in eben diese Welt zu Tage. Verdankte ja auch der ,Parsifal‘ selbst nur der Flucht 
vor derselben seine Entstehung und Ausbildung! Wer kann ein Leben lang mit offenen Sinnen 
und freiem Herzen in diese Welt des durch Lug, Trug und Heuchelei organisierten und lega- 
lisierten Mordes und Raubes blicken, ohne zu Zeiten mit schaudervollem Ekel sich von ihr 
abwenden zu miissen? Wohin trifft dann sein Blick? Gar wohl oft in die Tiefe des Todes. 
Dem anders Berufenen und hierfiir durch das Schicksal Abgesonderten erscheint dann aber 
wohl das wahrhaftigste Abbild der Welt selbst als Erlésung weissagende Mahnung ihrer 
innersten Seele. Uber diesem wahrtraumhaften Abbilde die wirkliche Welt des Truges selbst 
vergessen zu diirfen, diinkt dann der Lohn fiir die leidenvolle Wahrhaftigkeit, mit welcher 
sie eben als jammervoll von ihm erkannt worden war.‘ (Das Biihnenweihfestspiel in Bayreuth, 
188218).) 

Diesem Bericht ist nur das eine w6rtlich zu entnehmen, da8 der Kiinstler, gezwungen 
durch die ihm von der Welt zugefiihrten Schmerzen in seine ,,letzte Tiefe“ steigt. Die Schleier 
des Wachtraums, die Wagner vor sein Spatwerk zieht, verhiillen keineswegs die wohlbekannten 
Ziige seiner Individualitat, der wir die Frage des alten Berlioz: Warum soll ich mich nicht 
wiederholen? und zugleich die bejahende Antwort in den Mund legen. Priifen wir die Tat- 
sache dieser Wiederholung am Scheitelpunkt des Spaitwerks iiberhaupt: der Darstellung des 
Todes, Dann zeigt sich, da8 etwa in der Darstellung des den Tod herbeisehnenden Amfortas 
(Beisp. 89) durch das Spatwerk keine Vision geistert, nicht der metaphysische Hauch des 
Todeserlebnisses es iiberstreicht, sondern eine Gestalt es durchschreitet, die gleichsam art- 
gleicher Gegenspieler der Individualitat ist, die sich von ihm bedroht, glaubt, sozusagen ihr 
eigener Tod. Die iiber den beengten Kreis der subjektiven Gebundenheit vorstoBende Deu- 
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tung aber, die Wagner selbst der Darstellung des Todesproblems im Spatwerk gegeben hat, 
 trifft nur dessen weltanschauliche Seite direkt und mit zwingender Kraft. Erst die Strahlen 
dieses Weltanschaulichen, hier der Erlésungs- und Mitleidsidee, die die subjektive Haltung 
des Amfortas iiberleuchten, verwandeln diese in eine sinnbildliche. 


Beispiel 89 : 
R. Wagner, Parsifal 3.Aufzug , 
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1) H. Abert, Mozart, 2. Teil. Leipzig 1921. S. 4. — *) K. Jaspers, Psychologie der Weltanschauungen. 
Berlin 1925. S. 433. — 3) Ges. Schriften und Vortrage von H. Abert, hrsg. von Fr. Blume. Halle 1929. 
S. 334. — 4) H. Pfitzner, Vom musikalischen Drama. Miinchen 1920. S. 86/87. — °) Arch. f. d. ges. Psych. 
Bd. 66. S. 469. — 8) Arch. f. d. ges. Psych. Bd. 74. S.94f. — 7) Jancke, a. a. O. S. 453. — §) L. Klages, Zur 
Ausdruckslehre und Charakterkunde. Heidelberg 1926. S. 40. — %) G. Nottebohm, Zwei Skizzenbicher 
Beethovens. Neue Ausg. von P. Mies. Leipzig 1924. S. 37. — 1°) G. Becking, Der Rhythmus als Erkennt- 
nisquelle. Augsburg 1928. S. 76/77. — 11) R. Wagner, Ges. Schriften IV. S. 266. — 1*) Die Bezeichnung 
der beiden Typen deckt sich mit der Terminologie von E. Jaensch in ,,Grundformen menschlichen Seins**. 
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Diese Untersuchungen schlieBen nicht so sehr eine antithetische, denn eine verbundene 
Problemstellung ein. Wie immer man die hier in Rede stehenden Fragen auch beriihrt, sei 
es mit tastender Hand, sei es mit methodisch geschulten und sicheren Hainden — sie sind nicht 
voneinander zu trennen. Die Erkenntnis, da8, wie jede nationale Eigenart, so besonders auch 
die kiinstlerische, die musikalische, am scharfsten in internationaler Konstellation hervortritt, 
ist langst ein wichtiges Mittel der fachlichen Arbeit geworden. Die Musikgeschichte konnte 
es um so weniger entbehren, als sie selbst geradezu aus der Gesamtlage der europdischen 
Musiklander — und nicht nur dieser — hervorwachst. 

Nachdem die erste, von Mannern wie M. Carriére, Gervinus (Handel und Shakespeare), 
W. Riehl ausgehende Bewegung, die eine vergleichende Musikgeschichtsschreibung anstrebte, 
voriiber war, trat eine Zeit der Besinnung ein, in der die Forschung aus den methodischen 
Fehlern der alteren Generation lernte, ohne jedoch deren groBe Ziele wieder aus den Augen 
zu verlieren. Mehr als je streben wir heute nach wirklicher wissenschaftlicher Durchleuchtung 
der nationalen Typen und nach Erkenntnis der verschiedenen Nationalstile. Aber nur dann 
werden diese Ziele erreicht werden kénnen, wenn die Musikgeschichte sich bewuBt bleibt, 
daB der Weg zu ihnen unbedingt durch eine groBe Zahl von methodischen Hauptpunkten 
gesichert werden mu8. Dabei werden auch wir — wie die Nachbarwissenschaften Kunst- und 
Literaturgeschichte — auf die altere abgespielte Apparatur, insbesondere auf ,,den positi- 
vistischen Mechanismus der Milieulehre und der Beeinflussung?)‘‘ weitgehend verzichten miissen. 

Wir miissen in richtiger Weise vergleichen, so daB die Vergleiche — wie Spengler im ,, Unter- 
gang des Abendlandes“‘ sagt — das Gliick des historischen Denkens sein kénnten, insofern sie 
die organische Struktur des Geschehens bloBlegen. Eine richtige Technik des Vergleichs, wie 
sie sich die junge Disziplin der musikalischen Ethnographie schon erworben hat, mu8 nach und 
nach das ganze Gebiet der Musikgeschichte in Angriff nehmen. Die musikgeschichtliche For- 
schung kann nicht langer an der Oberflache des Vergleichs haften bleiben. Sie kann es nicht 
zu einer Zeit, in der die Stilpsychologie schon von sich aus zu den Quellen hinstrebt und ihr 
stilistisches Gesamtbild aus dem weiteren Zusammenhang mit der psychischen Gesamt- 
disposition einer Zeit gewinnt?). 

Die, vergleichende Musikgeschichte schaut durch Einheit und Gesetzlichkeit der Verbin- 
dungen und Strukturzusammenhiange auf die Notwendigkeit des Geschehens. Es liegt an 
ihr, die richtige Vergleichsdisposition als selbstverstandliche Voraussetzung fiir jede Vergleichs- 
tatigkeit des Musikforschers herzustellen. Wiirde beispielsweise die vergleichende Forschung 
harmonische Strukturen eines nur durchschnittlich harmonisch begabten Volkes mit solchen 
eines anderen Volkes in Beziehung setzen, dessen Musikalitét im Harmonischen gipfelt, so 
ware der Vergleich von Anfang an auf einer falschen Grundlage aufgebaut, es sei denn, daB 
nur die reinen Begabungsfaktoren an sich zur Diskussion stiinden. 

Die vergleichende Musikgeschichte aber mu8 in ihrem methodischen Vorgehen gleich- 
wertige und gleichrangige Elemente und Strukturen in Verbindung bringen, wenn sie brauch- 
bare Ergebnisse zutage fordern will. Die Kenntnis dieser Problemlage kann ihr in keinem ein- 
zigen Falle erspart bleiben, mégen sich ihr auch noch so groBe Hindernisse entgegenstellen. 
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Beobachtungsobjekte sind die musikalischen Werke, Stile, Kulturen in ihren Verlaufsformen: 
Nebeneinander, gegeneinander, zueinander und ineinander geschichtet. Die Lagerung dieser 
Verlaufsbahnen ist von entscheidender Wichtigkeit fiir die nationalen Einzelréume, wie auch 
fir den Gesamtraum. Als Vorfrage wird fiir jede groBe Einheit zu priifen sein, ob sie eine im 
nationalen Sinne geschlossene Kultureinheit darstellt mit zentripedaler oder mit zentrifugaler 
Ausstrahlung. 

National geschlossene oder weltoffene Musikkulturen geben jedem einzelnen Stilelement 
nicht nur eine besondere Prigung, sondern auch ein bestimmtes Ma8 von Festigkeit und 
Elastizitat beim Uberschreiten der eigenen musikkulturellen Sphare. Da, wo die Arbeit der 
die Tatsache der Beeinflussung feststellenden Forschung mit ihrer positivistischen Fest- 
legung Geniigen und Ende findet, beginnt so recht erst die Arbeit der vergleichenden For- 
schung. Sie arbeitet wie ein Detektiv, der den ins Land gekommenen Fremdling, nachdem 
er ihn erkannt und sein Signalement ayfgenommen hat, nicht mehr wahrend seiner gesamten 
Tatigkeit aus den Augen verliert. Natiirlich wird bei der Berithrung zweier Musikkulturen, 
beim Ubergreifen der Tonkunst des einen Landes auf die des anderen nicht nur ein solches 
schlichtes Durchlaufen des fremden Kunstraumes in Betracht kommen. Alle Méglichkeiten 
und Tatsachlichkeiten der sich ergebenden Konstellationen sind zu priifen, die sich zwischen 
den Extremen von Zuriickweisung aus 4uBerem und innerem Widerstreben und vollstandiger 
Rezeption lagern. Der sich hier vielleicht vordrangenden Ansicht, daB es sich schlieBlich 
doch nur um Fragen und Probleme handele, die auch schon im Blickfeld von historischer und 
stilkundlicher Forschung liegen, mu8 entgegengehalten werden, daB hier doch bedeutsame 
Unterschiede bestehen. Historische Forschung nimmt die in Rede stehenden Probleme sozu- 
sagen nur registrierend auf, und wie die Stilkunde sie ansieht, mége aus den Ausfiihrungen 
G. Adlers, des Vorkampfers musikalischer Stilforschung hervorgehen: 

,,Neben diesem nationalen Rohstoff, der je nach seiner gréBeren oder geringeren Eignung 
in die kimstlerische Einarbeitung gezogen wird, gehéren auch die Charakteranlagen und 
Gemititsarten der einzelnen Vélker zu den einleitenden Vorbedingungen fiir die Ausarbeitung 
und die Eigenart der in den einzelnen Stilperioden hervortretenden Kunstschulen ... Das 
Eingreifen, Hervortreten, Emporkommen zu vollendeter Bliite vollzieht sich nach bestimmten 
Voraussetzungen. Nicht alle Vélker, die heute im politischen Konzert Europas eine Rolle 
spielen oder zu spielen beginnen, greifen auch in das musikalische Konzert Europas ein. Ein 
jedes von ihnen hat seine Nationalmusik, allein ihr musikalisches Leben bleibt entweder vor 
der Schwelle der Kunst stehen oder ist erst im Begriffe, diese zu tiberschreiten ... Die Unter- 
schiede in den nationalen Kunstschulen der abendlandischen Kulturmusik sind iiberhaupt 
nicht so bedeutend, als daB diese als ganz selbstandige und in jeder Beziehung unabhingige, 
vollkommen eigenartige angesehen werden kénnten. Die musikalische Kultur, die Aus- 
iibung der Kunst hat diese organisch zusammenhangenden Schulen im Verlaufe der Jahrhun- 
derte einander nahegehalten, da sie zumeist die gleichen Vorbedingungen formalistischer Be- 
handlung haben oder sich aneignen’).‘ 

Es handelt sich also um ,,nationale Einfliisse‘‘ (Adler), denen die Stilkunde Aufmerk- 
samkeit widmet, die sie im Stilbilde selbst und mit ihm erschaut. Sie blickt auf ihr Vor-- 
handensein in diesem Stilbilde, auf ihre Stellung als reale Tatsachen. Die vergleichende 
Musikgeschichte achtet aber auf ihre Wirkung, auf ihre Vitalitat, das MaB ihrer KraftauBerung. 

Historische Forschung und Stilkunde haben genug getan, wenn sie das Vorhanden- 
sein von fremdnationalen Strukturen festgestellt haben, wahrend die vergleichende Musik- 
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geschichte neben den Griinden auch noch die besondere Artung dieses Vorhandenseins fest- 
zustellen hat. Wo Historie und Stilkunde in Hinsicht auf die hier behandelte Fragestellung 
oft sozusagen ein ,,Pasticcio‘’ bestehen lassen miissen, soll im Vergleich die strukturelle Ein- 
heit selbst erschaut und erhellt werden. Das Verhalten eines so bedeutenden Kopfes wie 
Rameau dem gregorianischen Choral gegeniiber zeigt, welche Irrtiimer bei Zugrundelegen 
von einkulturigen BeurteilungsmaBstaében entstehen kénnen. Nicht etwa aus dsthetischem 
Rasonnement verwarf der franzésische Musiker den Choral, sondern deshalb, weil er den 
rhythmischen und harmonischen (!) Forderungen nicht gentigte, die er an ihn stellte. Und 
welche Flut von MiBverstaéndnissen folgte noch solcher Einschatzung. MuB8te doch noch in 
unseren Tagen gesagt werden, daB es ,,unpsychologisch und anachronistisch gedacht sei, an 
die Hauptprobleme der gregorianischen Choralwissenschaft mit der psychologischen Einstellung 
des modernen europdischen Kulturmenschen und seiner Forderung nach genauester tonaler 
und rhythmischer Prazision der einzelnen Noten‘)‘‘ heranzutreten. 

Peter Wagners KongreBvortrag: Germanentum und Romanentum im frihmittelalter- 
lichen Kirchengesang gipfelte in der Feststellung, daB unsere Vorfahren immer wieder danach 
strebten, die melodische Spitze héher zu suchen als die Romanen. Der Forscher deutet dieses 
Faktum als das Ergebnis einer intensiven Spannung, einer der ersten geschichtlichen AuBe- 
rungen deutschen Hochstrebens, des deutschen Idealismus, die er in Parallele zur Gothik des 
Mittelalters stellte5), Rechnet man diese Feststellungen dem Kreis der Erscheinungen zu, 
die ich hier allgemein als den Kreis der Begabungsfaktoren eines Volkes bezeichnen 
will, so stehen wir schon im Mittelpunkt der Aufgaben der vergleichenden musikgeschichtlichen 
Forschung. : 

Die Forschung greift in den nationalen Begabungsfaktoren eine Tatsache auf, mit der 
sich Antike, Mittelalter und dann besonders die Renaissance als dem durch ,, Temperament 
und Landschaft“ gebildeten musikalischen Nationalstil viel beschaftigt haben: ,,Die Italiener 
haben einen anderen stylum als die Teutschen / dise als die Frantzosen / dise als die Spanier / 
ja die Engelander haben auch einen ganz fremden stylum: jeder richtet sich nach dem natiir- 
lichen Temperament / und des lands Gewonheit.‘‘ (Hirsch, Phil. Extr.)®) 

Was bedeutet bei Beriihrung und Durchdringung von Musikkulturen der einzelne Musik- 
faktor? Oft wenig mehr, als eine schnell emporzuckende und wieder verléschende Flamme. 
Anders aber steht es um die stetigen Faktoren, auf denen die spezifische musikalische Begabung 
eines Volkes oder eines bestimmten nationalen Komplexes beruht. 

Die Begabungsfaktoren sind die eigentlichen Krafte, die den musikalischen Austausch 
der Stamme und den Weltverkehr der Nationen regeln. Ohne sie, die freilich auch oft genug 
Mittel der Geisteskampfe der Vélker gewesen sind, ware ein geregelter Kunstaustausch nicht 
denkbar, ware er chaotisches Durcheinander. 

Von dem Gedanken durchdrungen, daB die Musik in erster Linie Exponent des nationalen 
Willens sei, hat schon das Musikschrifttum des 18. Jahrhunderts den Vergleich der charak- 
teristischen Eigenschaften der Musikvolker auf eine ansehnliche Hohe erhoben. Der Kreis 
dieser Untersuchungen erstreckte sich von den Abhangigkeiten der musikalischen Gestaltung 
im einzelnen, von den Sprachakzenten bis zu den Erérterungen iiber den Einflu8 der klima- 
tischen Verhaltnisse auf die Musik eines Landes. 

, Die Italiener sind in der Komposition uneingeschranket, prachtig, lebhaft, ausdriickend, 
tiefsinnig, erhaben in der Denkart, etwas bizarr, frey, verwegen, frech, ausschweifend, im Metrum 
zuweilen nachlassig, sie sind aber auch singend, schmeichelnd, zartlich, riithrend, und reich 
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an Erfindung. Sie schreiben mehr fiir Kenner als fiir Liebhaber, Die Franzosen sind in 
der Komposition zwar lebhaft, ausdriickend, natiirlich, dem Publikum gefallig und begreiflich, 
und richtiger im Metrum als jene, sie sind aber weder tiefsinnig noch kiihn, sondern sehr ein- 
geschranket, sklavisch, sich selbst immer 4hnlich, niedrig in der Denkart, trocken an Erfin- 
dung, sie warmen die Gedanken ihrer Vorfahren immer wieder auf und schreiben mehr fiir 
Liebhaber als fiir Kenner. 

Die italienische Singart ist tiefsinnig und kiinstlisch, sie riihret, und setzet zugleich 
in Verwunderung, sie beschaftiget den musikalischen Verstand, sie ist gefallig, reizend, aus- 
driickend, reich im Geschmacke und Vortrage und versetzet den Zuhérer auf eine angenehme 
Art aus einer Leidenschaft in die andere. Die franzésische Singart ist mehr simpel als 
kiinstlich, mehr sprechend als singend, im Ausdrucke der Leidenschaften, und in der Stimme, 
mehr iibertrieben als natiirlich, im Geschmacke und im Vortrage ist sie arm, und sich selbst 
immer ahnlich, sie ist mehr fiir Liebhaber als fiir Musikverstandige, sie schicket sich besser 
zu Trinkliedern, als zu ernsthaften Arien, und belustiget zwar die Sinne, den musikalischen 
Verstand aber laBt sie ganz miiBig. 

Die italienische Art zu spielen ist willkiirlich, auszweifend, gekiinstelt, dunkel, auch 
ofters frech und bizarr, schwer in der Ausiibung, sie erlaubet viel Zusatz von Manieren, und 
erfodert eine ziemliche Kenntnis der Harmonie, sie erwecket aber auch bei den Unwissenden 
mehr Verwunderung als Gefallen. Die franzésische Spielart ist sklavisch, doch modest, 
deutlich, nett und reinlich im Vortrage, leicht nachzuahmen, nicht tiefsinnig noch dunkel, 
sondern jedermann begreiflich und bequem fiir die Liebhaber, sie erfodert nicht viel Erkennt- 
nis der Harmonie, weil die Auszierungen mehrentheils von dem Componisten vorgeschrieben 
werden, sie verursachet aber bey den Musikversténdigen wenig Nachdenken’).“ 

In der Zuriickfiihrung des Nationalcharakters der italienischen und der franzésischen Musik 
auf die Momente, Freiheit (Willkiir) und Form (Einschraénkung) stehen diese Gedankengange 
schon der heutigen Anschauung der typischen nationalen Stilhaltung nah. 

Diese typischen Haltungen, die die schépferische Persénlichkeit — und selbst die freieste — 
mehr oder minder binden, sind das Koordinatensystem im Arbeitsraum der vergleichenden 
Forschung. Indes durchsetzen die nationalen Haltungen das Feld der Musikgeschichte nicht 
als stets und iiberall klar zutage tretende, festgezogene Linien. Die Wechselwirkung zwischen 
individueller und nationaler Haltung, sowie die zwischen dieser und internationaler Ver- 
webung lassen in den Epochen verschieden geartete Situationen entstehen. 

Das Verfolgen der nationalen Begabungsfaktoren gestaltet sich durchaus verschieden, ent- 
weder in den nationalen oder in den internationalen Stilperioden. Ist in den letzteren die 
Erkenntnis der einzelnen nationalen Faktoren oft aufs auBerste erschwert, so ist eine Zer- 
stérung der nationalen Elemente durch fremde Probleme kaum einmal zu beobachten§’). Wie 
groB auch ihre Relativitat sein mége, so kann die vergleichende Forschung den Ordnungs- 
begriff der nationalen Begabungsfaktoren und Haltungen nicht entbehren. Diese Begriffe 
sind zwar von den Wellen analytischer Feststellungen standig umspiilt und daher veranderlich, 
ihr Wertigkeitskern als solcher aber wird stets erhalten bleiben. 

Die Feststellung dessen, was als musikalisches Eigengut und was als Fremdbestandteil, 
als Lehngut anzusehen ist, gestaltet sich fiir die vergleichende Forschung dort am einfachsten, 
wo noch der schépferische Wille selbst als eine sich im Schépferischen offenbarende nationale 
Kraft in die Erscheinung tritt. Das geschieht sinnfallig in der Musik des Mittelalters. Hier 
ist — zuvérderst in der Tonkunst der sich iiber die einzelnen Lander ausbreitenden Kirche— 


er 
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"8; die Melodie die dominierende Macht. Vor allem 
sind es die melodischen Bezirke des Chorales, die 
3 | das freie, schweifende Melos durchflutet, dessen 
| Macht die abendlindische Seele in unbekannte 
Tiefen und Fernen hineinhorchen JaBt. Jahrhun- 
derte hindurch steht der abendlandische Geist im 
Banne dieser Erscheinung, bis es ihm gelingt — 
ob bewuBt oder unbewuBt, ist hier nicht zu ent- 
scheiden — tiberhaupt zu neuen, kompensato- 
rischen Problemstellungen vorzudringen. Die Er- 
scheinung der organalen und Fauxbourdon-Zu- 
sammenklange ist weder Spekulation noch Zufall, 
sondern ein notwendiger kompensatorischer 
Akt des nordischen Seelenlebens. Die in die Weite 
schwingenden melismatischen, solistischen Gesaénge 
der Kirche insbesondere hatten die Unendlich- 
keitssehnsucht der nordischen Seele noch ver- 
starkt, diein dem Zusammenklang-Musizieren nach 
allen Seiten den Raum zu fiillen trachtete. Noch 
ein weiterer kompensatorischer Faktor tritt hinzu, 
dessen Voraussetzungen, die ja keinesfalls nur musi- 
kalisch bedingt sind, mit einem schénen Ausspruch 
Max Schelers hier belegt werden mégen: ,,Der Sinn fiir Unendlichkeit steht in scharfem 
Gegensatz zum griechischen und lateinischen Sinn fiir MaB, Gestalt, Grenze, Geschlossenheit 
des Weltbildes. Und dann ist der antiken Weltansicht das Unendliche immer nur das Ver- 
worrene, Chaotische, ja Schlechte und Bése, immer nur verderbliche Hybris. Endliches aber 
ebensowohl in allen Seinsbezirken wie im Wollen und Handeln nur als Einschrankung eines 
dem Geiste zuerst gegebenen Unendlichen zu erleben, als Not und Tribut an die mensch- 
liche Enge — diese Einstellung ist spezifisch germanisch®).“ 

Die Unendlichkeitssehnsucht der nordisch-musikalischen Seele ist durch die kirchliche 
Melodik und den kompensatorischen Faktor Harmonie erfiillt. Das Inslebentreten des dritten 
kompensatorischen Faktors, des rhythmischen — als solcher erfaBt im Sinne eines spiteren, 
noch in der Zukunft gelegenen Ausgleichs — tritt mit aller Scharfe endlichen Erlebens, mit 
dem Willen zur Klarheit, zur faBbaren Auswirkung der in der Musik sich offenbarenden Krafte 
in die Erscheinung bei den Rechtsnachfolgern der Antike, den romanischen Nationen. Frank- 
reichs ,,modale‘‘ Rhythmik mit ihren uniformen Tendenzen gefahrdet als rationales Prinzip 
das Kompensatorische zeitweilig bedeutsam. 

Die verschiedene nationale Herkunft und die besondere Lage der Hauptfaktoren der 
musikalischen Gestaltung gibt der Musik des Mittelalters ihr besonderes Geprige. Diese 
Unterschiede waren nicht in kurzer Frist in eine Gestaltungsebene zu planieren. Es dauerte 
noch bis zum Ende der mittelalterlichen Epoche, bis die einzelnen Elemente der Musik sich 
zu einem wirklichen Ausgleich einheitlich zusammenfanden?). 

Nationales Eigengut und Lehngut, eigene und iibernommene, eingedrungene Momente 
stehen in allen Epochen der Musik in Beziehung. Die vergleichende Forschung stellt nun nicht 
nur den Sachverhalt, den zumeist schon von der historischen Forschung aufgedeckten ,,Be- 


19. Johannes Erasmus Kindermann, nach David ° 
Preisler gestochen von Joh. F. Fleischberger. 
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ziehungsbefund“ auf, sondern das Ma8, das Charakteristische dieser Beziehungen. Sie muB 
das Gewicht ihrer Arbeit dorthin legen, wo durch den Vergleich Probleme und Fragen geklart 
werden kénnen, die nicht anders, als in der Vergleichsstellung zu lésen sind. Das gilt — in 
einem typischen Falle — fiir die Friihwerke der im unmittelbaren Erleben der fremden Ein- 
wirkungen geschriebenen Arbeiten der Italienfahrer unter den deutschen Musikern. So mannig- 
fach die Motive zu solchem Tun gewesen sind, so mannigfach ist auch ihre Auswirkung im 
Schaffen, bis zu der klar ausgesprochenen didaktischen Absicht eines Hans Leo Hafler, der 
seinen ,,Neuen Teutschen gesang nach Art der welschen Madrigalien und Kanzonetten“ in 
der Absicht herausgab, ,,anderen besseren Componisten dadurch ursach zu geben / hernach 
zu folgen / damit also dise lébliche kunst auch besser und mehr in Teutscher sprach in gebrauch 
kame“. 

HaBler erweist sich in diesem Werk als ein Musiker, der fremde Stilelemente nicht wahl- 
und stillos auf deutschen Musikboden. verpflanzt, der vielmehr mit souverdéner Herrschaft 
iiber die nationalen Faktoren und Techniken gebietet. Uberleuchtet er im Anfang des Liedes: 
Fahr hin guts Liedelein (Beisp. 90) nur eben den Stand der Kanzonetten-Technik, so 1aBt 
er im Verlaufe bewu8t und zielsicher die dehnende, agogische deutsche Affektrhythmik in 
das Spiel der gestischen, romanischen Gleichrhythmik eingreifen (Beisp, 91). Hier spricht ein 
Beispiel 90 
H.L.HaBler, Far hin gut’sliedelein [Neue Teutsche gesang, 1596] 


Far hin gut’s lie - de -  lein/ zum Bu-len mei - ne/ 


Beispiel 91 
H.L. HaBler, Far hin gut’s liedelein [Neue Teutsche gesang, 1596] 
2 : 


= = 
a 
gijhr darne-ben| an mein schmer - 
= 


Zeig jhrdarne-ben an mein schmer - - 


in Ténen sein Land, sein Volk bewuBt durch fremdes Musikgut Bereichernder, der aber gewillt 
ist, dabei keinen Zoll vom Eigenen aufzugeben. Wendet man aber von dieser Situation den 
Blick zu einem ganz 4hnlich gelagerten Fall im Bereiche der héheren Musikgattungen, so 
zeigt sich, wie hier Traditionsgebundenheit im schwersten Ringen, ja vielleicht in tiefster 
seelischer Not gegen die aufgeschlossene und doch begehrte Kunst Italiens steht. Zum Ver- 
gleiche steht hier eine Stelle aus der geistlichen Konzertmusik ,,Musica cathechetica 1643‘ 
(Beisp. 92) des Niirnberger Organisten Erasmus Kindermann, gegen einen Chor aus Carissimis 
Oratorium ,, Jephta‘‘ (Beisp. 93). Das Kunstwollen ist in beiden Fallen gleich. Der Deutsche 
schaut dem Rémer, der ihm Vorbild gewesen sein mag, hier seine geradezu konzertierende, 
im vielstimmigen Satz in aller Scharfe das Einzelne heraushebende Technik ab. Aber wie 
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Joh. Erasmus Kindermann, Musica cathechetica. 1643. N° V 
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Beispiel 92 
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Beispiel 93 
Carissimi, Jephtha. 
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grundverschieden sind die Ergebnisse. Schwerfallig ist die Dialog-Gruppen-Technik Kinder- 
manns, dessen melodische Linie sich geradezu zu den Kadenzen hinschleppt. Klar, wie gemeiBelt 
steht die konzertierende polyphone Technik Carissimis da. Mit einer Schlagkraft ohne gleichen 
ist die Situation getroffen: Das Durcheinanderfragen der Menge, und meisterhaft ist die Dis- 
ponierung der Akzentschwere in der Chortechnik. Die Griinde dieser Verschiedenheit aber 
sind in den verschiedenen Traditionsverlaufen verwurzelt, mit denen die beiden Musiker ver- 
bunden sind. Carissimis Technik ist hier Erbin des madrigalesken Satzes, aus dem das mit 
,sprechender‘‘ Schlagkraft ausgestattete Melos wohlgeriistet herausspringt. Der Niirnberger 
Organist aber lebt in der Gebundenheit an das deutsche motettisch-polyphone Denken. Wo 
Carissimi, stilistisch geschult gradlinig weiterschreitet, lastet auf dem Niirnberger schwer die 
Stiliibertragung. Ihre Verantwortung driickt auf seine Seele, von der aber auch diesen braven 
deutschen Musiker die Nachwelt mit einem Blick auf die im Hochbarock gereiften Friichte 
dankbar lossprechen wird. 

Auf keinem anderen Gebiete der Musikgeschichte findet die systematische Vergleichung 
so wohl vorbereiteten Boden als in der Operngeschichte. Die Oper als die beherrschende repra- 
sentative Gattung Europas konnte sich nur in einigen stillen Oasen als freie Kunstform ent- 
falten. In der Hauptsache ist sie Exponent eines nationalen Wettbewerbs, dessen Krafte und 
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Willensimpulse sie in allen Teilen durch- 
fluten. Diese bestimmen ihre Haltung, 
bedingen ihre Form. Die staéndige Kon- 
trolle des nationalen Willens erweist 
sich bei den romanischen Opern als die 
wahre erhaltene Kraft bis zur Mitte 
des 18, Jahrhunderts. Die dann ein- 
setzenden Bestrebungen auf eine Ver- 
schmelzung der nationalen Stile errei- 
chen jedoch — wobei wir freilich hier 
den Wertmesser der deutschen drama- 
tischen Forderungen mit einschalten 
— das héchste Ziel nicht. Es ist eine 
Durchdringung in membris bei den 
Italienern, dem Wollen nach bei den 
Franzosen eine Kapitalforderung, aber 
das Ziel erreicht erst der Angehérige 
der Nation, dessen Tun getragen ist 
von einer anderen, eben germanischen 
Auffassung des Operngeschehens iiber- 
haupt. Schon lange lag sie in der Luft, 
klar und scharf ausgesprochen schon 
friih von Gottsched: 

,,-.- Ich verlange auch den Streit 
nicht zu entscheiden, ob die Musik oder 
die Poesie den Vorzug im Ergétzen ver- 
diene... Nur das ist bei der Vereinigung dieser beiden zu bedauern, daB die Schénheit der einen, 
namlich der Poesie, durch das ausschweifende Wesen der anderen gemeiniglich so verstiimmelt, 
so ganz zu Grunde gerichtet wird, da doch vielmehr eine der andern behiilflich und ihre 
Schénheiten zu erheben beflissen sein sollte. Dieses ist mein Grundsatz, darauf ich alle meine 
Urteile um die Komposition poetischer Texte griinde, und die mir hoffentlich niemand in 
Zweifel ziehen wird, der beide Kiinste versteht. Nur diejenigen kénnen mir hier zuwider sein, 
die sich ein solches Verhaltnis zwischen Poesie und Musik einbilden, als die alten Schullehrer 
zwischen, der Philosophie und Theologie ausgedacht hatten... Allein wenn man nicht beide 
als Schwestern ansehen und ihnen also gleiche Rechte widerfahren lassen will, so wird man 
noch alle verniinftige Poeten bése machen und sie bewegen, die Musik als ein bloBes Sinnen- 
werk zu verachten.‘‘ (Gottsched, ,,Beitrage‘’. 3. Bd. 1734.) 

Ist die Opernforderung der Romanen mit dem klaren Sich-Entsprechen von Text 
und Gebarde, von Musikausdruck und Ausdeutung erfiillt, so steckt durch Gottscheds Mund 
die deutsche Forderung ihr Ziel héher, wenn sie verlangt, daB die Musik in der Oper auch 
gerade das ausdriicken solle, ,,.was man mit allen Noten nicht sagen kann“. Das sind aus 
den tiefsten Schachten des Nationalcharakters aufsteigende deutsche Opernforderungen, die 
in den Strudel des Wettbewerbs der Musikvélker hineingeworfen wurden. 

Das Schaffen Glucks, des von dieser Forderung durchgliihten Musikers, erreicht dort seinen 
héchsten Punkt, wo es mit der franzésischen Forderung der Wahrheit des Ausdrucks auf 


1g. Johann Christoph Gottsched. Gemalde von Schorer. 
Leipzig, Universitatsbibliothek. 
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giinstigste Bedingungen 
trifft. Franzdsische ,,vé- 
rité‘’ und deutsche 5 
, Wahrheit“ beriihren | 
sich nahe, sehr nahe, 
aber wie sie sich im 
letzten doch unterschei- 
den, mége wiederum ein 
Vergleich dartun: Einer 
Partie aus einer Arie in | 
, lphigenie auf Tauris‘ 
von Gluck (Beisp. 94) 
und einer Arie aus der 
Oper ,,La Caverne“ von 
Lesueur (Beisp. 95). 
Lesueurs melodi- 
sche Linie ist klar, scharf 
gegliedert, im einzelnen 
wie im ganzen geradezu 
reguliert von den Forde- 
rungen des Wortakzen- | 
tes. Von welch anderen 
Kraften aber. ist die 
Linie Glucks getragen, 
die von der Architek- 
tonik des Textes kaum 
gestiitzt scheint, viel- 
mehr frei den Vers 
durchstr6mt. Frei und 
unabhangig legt Gluck 


seine Hauptakzente 20. Bildnisse von Francois Le Sueur. Aus der Sammlung H. Macqueron, 
auch auf unbetonte Sil- Abbeville. (Lamy, Frangois Lesueur). 
Beispiel 94 


Gluck, Iphigénie en Tauride 2. Akt 
Andante moderato 
Iphigenie 


ris plain - tifs’ ames gé - mis - se - 


Mé - lez vos cris plain- tifs, vos 


ments: vous n’a-vez plus de Rois je mai_ plus, je n'ai plus de pa-rents 


ben und zerstért die Architektonik des Versbaues, um den Sinnenzusammenhang desto 
scharfer hervortreten zu lassen. Der Schwerpunkt der ,,vérité de l’expression‘ hat sich 
bedeutsam und jetzt nach innen verschoben, wie schon Glucks Kritiker Arnaud klar 
erkannte. . 
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21. Titelblatt von Huguet zur Erstausgabe von Le Sueurs, La caverne, Paris, 


Nadermann. 


,,Rousseau hat die 
Unbiegsamkeit unserer 
Sprache hart -getadelt; 
aber er hatte sie vielmehr 
segnen sollen, weil sie 
uns vor dem falschen 
Schmucke verwahrt, des 
sen UbermaB die italieni- 
sche Musik ganzlich ent- 
nervt und gerade die 
Kunst, die die gréBte 
Macht auf die LEigen- 
schaften und Bewegungen 
der Seele ausiibt, gleich- 
sam in einen Waldgesang 
verwandelt hat. Auch 
muB ich Ihnen bemerk- 
lich machen, da8 unsere 
Poesie, die nicht wie die 
griechische und lateini- 
sche metrisch und auch 
nicht so wohlklingend wie 
die Ihrige ist, keine mehr 
oder weniger schluBfahi- 
gen SylbenfiBe zulaBt, 
und da8 diejenigen, die 
noch am meisten herr- 
schen, vollkommen durch 
Jamben und Anapeste, 
den zwei SylbenfiiBen, 
die noch die geschickte- 
sten sind, die Bewegung 
und Handlung auszudriik- 
ken, antworten. Das ist 
das, was Gluck sehr gut 
gefiihlt hat; weit entfernt, 
die Worte in einer Unzahl 
von Ténen zu begraben, 
hat er auch wenig mehr 
Noten angewendet, als es 
Sylben in den Versen gab; 
die T6ne aber, die er ge- 
wahlt hat, sind stets wahr, 
leidenschaftlich und von 
der Natur sanctioniert. 
Wenn er sich ja einige 
Laufer oder Anhalten er- 


laubt, so ist nur héchst selten, und nur um die Accente der Freude oder des Schmerzes oder der Ver- 
zweiflung nachzuahmen, die das Wort brechen, erheben und verlangern; und wodurch die Wirkung umso 
groBer wird, als sie unmittelbarer Ausdruck der Seele sind, wahrend die Worte an sich nur als konventio- 
nelle und willkiirliche Zeichen betrachtet werden kénnen. Alsdann wenn der mannliche Vers, dessen Fall 
ungestiim und die Endsylbe in unserer Sprache trocken ist, sich oft zeigt und zwar dergestalt, daB der 
Komponist seiner Phrase die nétige Zeit nicht geben kann, um einen angenehmen Gesang zu bilden, und 
wenn er gezwungen ist, Zwischenraume und leere Stellen zu lassen, was tut da Gluck? Er wirft die Ver- 
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Beispiel 95 
Lesueur, La Caverne, 3 Akt, Szene 4 
Allegro 


a son sort au-jour-dhui j’u - nis ma des ti - né-e a son sort au - jour - 


@hui ason sort au-jour-d’hui ju-nis mades-ti - né-e si jyo-se viv-re en- 


co-re ah! c’est pour la-do - rer, ah! c’est pour l’a-do - rer ah! c’est pourl’a-do - rer 


bindungsnoten geschickt in die Orchesterstimmen; und durch dieses Mittel lat er keine Liicken gewahr 
werden, sondern gibt seinen Stellen die Rundung und Bewegung, die sie notig haben, ohne der Prosodie 
die geringste Gewalt anzutun.‘‘ (Schreiben des M. L. A. an den Pater Martini!?).) 


Diese Ausfiihrungen umschreiben genau das Ma8 an Freiheit, das Gluck gegeniiber der 
italienischen Willktir und der franzésischen Engherzigkeit im Worttonverhaltnis sich erlaubte. 
Es ist jenes Ma8 von deutscher Freiheit, in dem Gluck als Opernkomponist das Prinzip der 
inneren Wahrheit der dramatischen Melodie gefunden hat. 

An die Stelle der verglichenen Einzeltatsache riickt nun wieder das Ziel der verglei- 
chenden Forschung. Es liegt dort, wo H. Wélflin es in den ,,Kunstgeschichtlichen Grund- 
begriffen“‘ erschaut, nachdem er zuerst einzelne Stilelemente aus verschiedenen Schulen und 
nationalen Stilen praludierend festlegte: ,,Man st6Bt hier tiberall auf Grundlagen nationalen 
Empfindens, wo der Formgeschmack sich unmittelbar beriihrt mit geistig-sittlichen Momenten, 
und die Kunstgeschichte hat noch dankbare Aufgaben vor sich, sobald sie diese Frage 
nationaler Formpsychologie systematisch aufnehmen will.“‘ Der Nachdruck muB hier auch 
fiir die vergleichende musikgeschichtliche Forschung auf den Begriff des Systematischen 
gelegt werden. Wieviele Vergleichsmomente auch die historisch-genetische, stilkundliche For- 
schung zutage férdern mag, ihren besonderen Wert eben als Vergleichsmomente erhalten sie 
erst in der systematisch zusammenstellenden Behandlung. Die Musikgeschichte wiirde sich 
nur eines Mittels zur Klarung und Festigung ihrer Zusammenhange berauben, wenn sie nicht 
die schon in Fiille — und gerade inden Arbeiten des letzten Jahrzehnts — vorhandenen, aber 
vielfach zerstreuten Daten sammeln und zu methodischer Vergleichung verwerten wiirde. 
Personlichkeits- wie Sachforschung reizt in gleicher Weise dazu. 

In der Persénlichkeitsforschung ist der Wille zu einer Vergleichung der einzelnen nationalen 
Musikertypen schon lange vorhanden. ° 

,,Erkennt man den nationalen Kiinstler — fiihrt Liszt in seiner Schrift ,,Fr, Chopin‘ aus — 
nicht eben an der Gabe, die seinem Volke eigenen, wenn auch vielfaltig zerstreuten und un- 
bestimmten. Bestrebungen in eine allen Vélkern verstandliche poetische Formel zusammen- 
zufassen ? Ist man gegenwartig nicht ohne Grund bemiiht, die in den verschiedenen Landern 
heimischen Melodien sorgfaltig zu sammeln, so méchte es uns noch interessanter diinken, dem 
Charakter, der auf das Talent der ganz besonders durch das Nationalgefiihl inspirierten Vir- 
tuosen und Komponisten bestimmend wirkt, einige Aufmerksamkeit zu schenken. Nur wenige 
sind es bisher, deren hervorragende Werke sich der allgemeinen Einteilung in italienische, 
franzésische, deutsche Musik nicht einordnen lassen. Dessenungeachtet 14Bt sich vermuten, 
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daB bei der erstaunlichen Entwickelung, die dieser Kunst in unserem Jahrhundert bestimmt 
za sein scheint (und die vielleicht die glorreiche Ara der Malerei des cinquecento fiir 
uns erneuert), Kiinstler hervortreten werden, deren Individualitat eine feinere, verzweigtere 
Klassifizierung bedingt; deren Werke den Stempel einer aus der Verschiedenheit der Wesen- 
heiten geschépften Originalitét tragen, wie sie die Verschiedenheit der Rassen, des Klimas 
und der Sitten in jedem Lande hervorbringt. Die Zeit wird kommen, wo ein amerikanischer 
Pianist sich von einem deutschen, ein russischer Symphoniker von einem italienischen wesent- 
lich unterscheiden wird. Es ist vorauszusehen, daB, wie in allen Kiinsten, so auch in der Musik, 
die Einwirkungen des Vaterlandes auf groBe und kleine Meister, dii minores, erkennbar 
werden; daB man in den Produktionen aller den Volksgeist vollstandiger, poetisch wahrer 
und interessanter fiir das Studium abgespiegelt finden wird, als in dem abgeleierten, unkiinst- 
lerischen popularen Klingklang, so riihrend derselbe auch den Zeitgenossen erscheinen mége“??). 
Die Zeit ist gekommen, in der die Forschung an der Feststellung interessiert ist, wie der 
poetische Gehalt einer ganzen Nation sich im schépferischen Musiker individualisiert. Die 
Methoden sind vorhanden, jenes DurchstoBende zu erkennen und festzulegen, das das Riick- 
grat eines im Nationalen verankerten Kiinstlercharakters bildet. Die Vergleichung kann hierbei 
wertvolle Hilfe bieten, wenn sie mit der notwendigen Vorsicht gehandhabt wird. Wollte 
man etwa den romantischen Charakter Schumanns und Berlioz’ von ,,der“‘ lyrischen Haltung 
her tiberleuchten — R. Rolland nennt Berlioz eine lyrische Natur —, so wiirden die Ergeb- 
nisse wertlos sein. Ein Ausgehen von einer gemeinsamen, einheitlichen lyrischen Haltung 
und Vergleichsebene aus gibt es fiir die beiden romantischen Musiker nicht. Die immerhin 
vorhandenen Gemeinsamkeiten sind hier nicht entscheidend, sondern das Trennende ist’s, 
das, was letztlich die immer ins Dramatische iiberflieBende Lyrik eines Berlioz von der ,,bis 
zur Scheu vor der eigenen Arbeitsstatte“ empfindlichen Schumanns voneinander trennt. 
Eine wichtige Aufgabe fallt der vergleichenden Forschung bei der jiingst erst ins Blick- 
feld getretenen Problematik der epochalen und nationalen Klangstile zu. Zwei Griinde be- 
dingten es, daB diese Fragen bis zum Anfang unseres Jahrhunderts fast unberiicksichtigt 
geblieben sind. Der eine der Griinde ist die enge Verbindung der klanglichen Probleme mit 
den ,,Beziehungen“ des Klanges zu Ausdruck, Gefiihl, Symbol, der andere ist die eigenartige 
Zwischenstellung der Klangprobleme zwischen Musikgeschichte und Musiktheorie. Die empi- 
risch vorgehende Musiktheorie, die sich bei ihren Urteilen bald auf das Ohr, bald auf das Gefihl 
berief, wies die Fragen der héheren GesetzmaBigkeiten der Klangauffassung, indem sie diese 
zumeist auch noch in metaphysische Fernen entriickte, zur Klarung der Musikwissenschaft 
zu, die sie ihrerseits aber nicht angriff. Erst unter Einwirkung der psychologischen Forschung 
veranderte sich das Bild. Wie diese Veranderung vor sich ging, sei hier von der Einstellung 
zweier bekannter musikgeschichtlicher Werke zur Frage des Klangstiles aus erlautert. K. Men- 
nicke (Hasse und die Briider Graun als Symphoniker) erkennt dem Klangstil des Orchesters 
Hasses und K. H. Grauns die gleiche Neutralitat der orchestralen Farbengebung zu, welche 
die Bach-Handel-Epoche charakterisiert. Neutralitat der Farbengebung! Man denkt an die 
tiefen dunklen Farben der agyptischen Nacht in Hiandels ,,Casar“‘, an die klanglichen Ab- 
stufungen in der ,,Matthaus-Passion‘‘ und fragt sich, was denn hier mit dem Begriff ,,Neu- 
tralitat“ gedeckt werden soll? Nein, die Begriffe einer klangstilistischen Neutralitat und 
Differenziertheit schaffen hier nicht Klarheit, sondern Verwirrung. Rietsch (Die Tonkunst 
in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts) vermeidet solche Fehler. Sein historisch-psycho- 
logisches Verfahren deckt bei dem Vergleich der beiden Bearbeitungen des ,,Tannhauser‘“ 
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eine Verschiedenheit der Klangphantasie und der klangstilistischen Bildungen auf, denen nur 
die letzte Zusammenfassung fehlt, damit hier ein Klangstil dem anderen entgegengestellt ware. 
Die Verwendung oder auch nur die Bereitstellung eines bestimmten vokalen oder instrumen- 
talen Klangapparates bestimmt den Klangstil unter Mitwirkung aller anderen Faktoren der 
musikalischen Gestaltung, ohne die die Klangapparatur nur eine mechanische Wirksamkeit 
entfalten kénnte. Wie jeder Stil etwas anderes und hoheres ist als die bloBe Summe seiner 
Einzelfaktoren, so tiberhéht auch der Klangstil die klangstilistischen Einzelelemente. In dieser 
Tatsache liegt Rechtfertigung und Notwendigkeit der Feststellung dieser Ganzheiten, mit der 
insbesondere A. Schering?*) schon vorangegangen ist. 

,Klangmystische’ Stile heben sich heute schon von ,,rationalen‘‘ Klangstilen ab15), 
solche, in denen die klangsinnlichen Momente mit héchster Glut hervorleuchten, die iiberall 
die Grenzen der melodischen Konturen zu durchbrechen streben, und solche, in denen die 
Klanglichkeit peinlich genau die Konturgrenzen einhalt. 

Das Klangideal Glucks, des in der “Farbengebung sO sparsamen, exakten Musikers, ist 
ein Beispiel dieses letzten Stiles. ,,Ich glaubte, die Musik miisse fiir die Poesie das sein, was 
die Lebhaftigkeit der Farben und eine gliickliche Mischung von Schatten und Licht fiir eine 
fehlerfreie und wohlgeordnete Zeichnung sind, welche nur dazu dienen, die Figuren zu beleben, 
ohne die Umrisse zu zerstéren.‘‘ (Vorrede zu ,,Alceste‘‘.) In dieser Analogiedeutung des 
Verhadltnisses von Farbe und Zeichnung gibt Gluck den Schliissel zum Verstdndnis seines 
Klangideals. Die hier ausgeléste Frage, ob dieses Klangideal als das deutsche anzusprechen 
ist, kann nicht mit einem schlichten: Ja beantwortet werden. Denn der deutschen, so stark 
irrationalen Veranlagung entspricht im Grunde die Freude am mystischen, rauschhaften 
Klang, eben jener Klanglichkeit, die gemeinhin gegen die Schranken der ,,Zeichnung‘‘ anbrandet. 
Die Klangphantasie Glucks ist das Beispiel des héchsten MaBes an Bandigung und Einschran- 
kung dieser germanischen Freude am entfesselten Klang, das die Geschichte kennt. E. T. A. Hoff- 
manns Wort von der ,,Mystik der Instrumente‘ zeugt sowohl von dieser Freude, wie dariiber 
hinaus — im geschichtlichen Sinne — von dem Aufleben eines neuen, der Gluckschen Strenge 
entgegengesetzten Klangideals. 
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Seit den universalistischen Bestrebungen der Romantik steht das Problem der Verbindung 
der Kiinste im Vordergrund der Interessen. Mannigfaltig wie diese Verbindungen selbst, sind 
auch die Versuche und Methoden ihrer wissenschaftlichen Durchforschung. Die hier unter- 


x 
Bicken, Geist und Form, R 9 


130 WECHSELBEZIEHUNGEN IM LIED 


nommene Feststellung einiger Grundfragen der kiinstlerischen Wechselbeziehungen hat es. 
ebenso wenig auf die jiingst wieder recht unbeliebt werdenden ,,Vergleichungen‘‘ abgesehen, 
als auf die Aufspiirung von gemeinsamen Kunstgesetzen. 

Solche gemeinsamen Gesetze haben friihere Forschergenerationen schon beschaftigt und 
mégen auch wieder einmal wissenschaftliche Zukunftsarbeit verursachen. Wir Heutigen aber 
sind fiir den Kreis der Wechselbeziechungen durchaus noch auf empirisches Vorgehen-angewiesen. 
Dieses ist hier bestrebt, die Pansymbiose der Kiinste, die wechselseitige Hilfe, die sie sich leisten 
und leisten kénnen, in einigen Hauptpunkten festzustellen. Die Untersuchungen beschranken sich. 
daher sehr bewuBt zunachst nur auf die beiden Bezirke von Lyrik und Dramatik, und im 
ersteren im wesentlichen auf den Kreis des neueren deutschen Liedes, 

Um die Mitte des 18. Jahrhunderts war das Lied in der Berliner Schule aus Griinden, die 
hier als bekannt vorausgesetzt werden kénnen, in eine Bahn hineingestellt worden, auf der die 
in Rede stehenden Wechselbeziehungen einer zwangslaufigen Entwicklung entgegentrieben. 
Dabei ist zunachst gedacht an die unter Einwirkung des Parodie-Verfahrens zu einem Grund- 
faktor werdende Abhangigkeit der lyrischen Vokalmelodie von der Instrumentalmelodik. Die 
vom Parodie-Verfahren herstammende auBere Gleichheit des Gesamthabitus von Vokel- und 
Instrumentalmelodie als erstes und gewissermaBen primitives Stadium bedarf nur einer kurzen 
Erwadhnung. Dieses Stadium war technisch und geistig leicht zu tiberwinden, und das deutsche 
Lied lie8 es auch bald hinter sich. ; 

Aber das Tieferliegende, das Bestimmtwerden der lyrischen Gesamtform von den Gesetz- 
maBigkeiten des musikalischen, instrumentalen Aufbaues aus wurde nicht mit iiberwunden. 
Es verfestigte sich im Gegenteil mit der Machtentfaltung der klassischen Instrumentalmusik. 
immer mehr. Diese Sachlage spiegelt sich in den Theoriesystemen der klassischen Epoche 
wider, beispielsweise in Anton Reichas Melodielehre, in der ganz allgemein ausgesagt wird, daB- 
die Gesetze der musikalischen Rhythmik fiir die lyrische Dichtung insgesamt verpflichtend seien!). 

Wenn in der folgenden romantischen Epoche Adolf Bernhard Marx als ersten Grundsatz. 
der Vokalkomposition feststellte, daB die Sprache, der Text, das Bestimmende und die Musik 
das Bestimmtwerdende sei, so ware nichts falscher und auch der Situation der zeitgendssischen 
Vokalmusik weniger entsprechend, als diesen Ausspruch wortlich zu verstehen. Denn schon 
wenige Zeilen spater spricht Marx von den ,,Formen der Instrumentalmusik, die alle in der 
Vokalmusik wiederkehren.‘‘ Der ProzeB der Liedkomposition ist ihm letztlich immer die Uber- 
tragung eines lyrischen Gedichtes in eine praexistierende musikalische Form*). Noch Hugo- 
Riemann, der hier als Wortfiihrer seiner Zeit zu den allgemeinen Prinzipien der Wort-Ton- 
Verbindung im Lied sich 4uBern soll, bewegt sich im gleichen Anschauungskreise. Seine Kern- 
frage zielt dahin, ob das fiir die Instrumentalkomposition aufgestellte Gesetz des symmetrischen 
Aufbaues auch ausnahmslos, d. h. allen ,,poetischen Metra“ gegeniiber in Anwendung komme. 
Die Antwort lautet: ,,Da ist denn erfreulicherweise ohne Vorbehalt zu statuieren, daB die 
grundlegende Bedeutung des achttaktigen Aufbaues auch fiir die Vokalkomposition aufrecht 
erhalten werden kann, ja aufrecht erhalten werden muB)“. 

Die Ansichten der drei einfluBreichsten Theoretiker der letzten drei Epochen der Musik 
mdégen hier nicht als Abstraktionen erfaBt werden, vielmehr als Spiegelungen des Grundprinzips 
der hier in Rede stehenden Wechselbeziehungen selbst. Diese sind also im Liede nicht einfach 
gelagert, sie sind vielmehr von vornherein sehr komplizierte Beziehungen. 

Das seit der Berliner Schule mit geringen Ausnahmen selbstverstandliche Vorrecht des. 
Textes, der Dichtung vor der Musik bedeutet und schafft auch keine klare Lage, sondern eine- 
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problematische: Deshalb, weil diesem Vorrecht Gegenvorrechte der Musik, genau die Rechte 
eines musikalischen Formprinzips gegeniiberstehen. Die Wechselbezichungen zwischen 
Dichtung und Musik im neueren Liede stellen also niemals eine einfache Bindung, sondern eine 
-doppelte dar. Das besagt: Alle Anspriiche stoBen auf Gegenanspriiche der Musiker, und auch 
dort, wo diese sie nicht ausdriicklich anmelden. Sie sind in der vorhin angedeuteten Gesamt-. 
situation begriindet und wohl auch in der besonderen schaffens-psychologischen Disposition 
des deutschen Musikers, in seiner so stark instrumentalen Beanlagung. 

Die wichtigsten gehaltlichen Beziehungen von Dichtung und Musik sind im lyrischen 
Kunstwerk entweder die einer realen oder einer symbolischen Verbundenheit. Bis zum 18. Jahr- 
hundert umschlingt im Liede Dichtung und Musik das gemeinsame, durchaus reale Band der 
Naturnachahmung. Dichter und Musiker bewegen sich hier in einem eng umgrenzten Kreise 
zusammen. Noch das Buch ,,Von der musikalischen Poesie“ des Berliner Asthetikers Chr. Gott- 
fried Krause, das die Leitsatze des Berliner Liedes in sich birgt, erweist, wie beschrankt die 
Grenzen dieses Kreises waren, in dem die Musik der Dichtung ,,in genauer Abbildung der 
Herzensempfindungen und in Erregung allerhand Leidenschaften“ treue Gefolgschaft leistet. 
Die seelischen Erschiitterungen des Sturmes und Dranges rissen auch hier die engen von der 
Nachahmungslehre gezogenen Schranken nieder. Die bislang von Dichtern und Musikern 
gleich klar visierten Ziele der Nachahmung des affektuosen Ausdrucks werden nun unklar, 
nebelhaft. Aus dem ,,Naturreich“‘ kann der Musiker héchstens Andeutungen von dem seiner 
Kunst eigentiimlichen Ausdruck der Empfindungen und Leidenschaften erhalten, sagt Karl 
Spazier in den Anmerkungen zu Grétrys Versuchen iiber die Musik‘): 

,,Denn so deutlich und lebhaft auch Poesie und Sprache ihm die Merkmale derselben angeben und 
Zeichnungen davon entwerfen mégen, so verlassen sie ihn doch gerade in dem entscheidenden Augenblick, 
wo er zu seinem Instrumente greift, um sie in seine Sprache zu tibersetzen. Gerade das Hauptsachlichste, 
die Darstellung seiner Ideen durch Téne muB er aus sich selbst und aus der Kunst, tiber die er in dem Mo- 
mente der Darstellung allein mit seinem Geiste herrscht, ziehen.‘“‘ 

Wahrend im vorklassischen Liede der erregte Affekt eine gleich verpflichtende Bindung fiir 
Dichter und Musiker bedeutet, lést die klassische Anschauung diese Bindung und gestaltet 
zur Briicke zwischen Musik und Dichtung im Liede die ,,Symbolik der Einbildungskraft“. 
Es ist jene Kraft, die die Asthetik Schillers im Bereiche der Wort-Ton-Verbindung dem gefahr- 
lichen ,,Zufall der Assoziation“ entgegenwirft. Dieser Gedanke Schillers wird dem romantischen 
Liede zum willkommenen Geistesgeschenk, wie schon friih die Ausfiihrungen E. T. A. Hoff- 
manns°® beweisen: 

,,Von dem tiefen Sinn des Liedes angeregt, mu8 der Komponist alle Momente des Affekts wie in einem 
Brennpunkt auffassen, aus dem die Melodie hervorstrahlt, deren Téne dann, so wie in der Arie die Worte 
symbolische Bezeichnung des inneren Affektes wurden, hier das Symbol aller der verschiedenen Momente 
des inneren Affektes sind, die des Dichters Lied in sich tragt. Um daher ein Lied zu komponieren, das der 
Intension des Dichters ganz zusagt, ist es wohl nétig, daB der Komponist nicht sowohl den Sinn des Liedes 
tief auffasse, als vielmehr selbst Dichter des Liedes werde. Der Funke, der im Inneren des Dichters das Lied 
entzindet, mu8, wie mit erneuter Kraft, im Inneren des Komponisten aufgliihen und mit dem Worte zugleich 
den Ton wecken, der in der Seele des Musikers wie ein wunderbares, alles in sich schlieBendes, alles be- 
herrschendes Geheimnis ruht, Das Lied ist gerade die Art Komposition, in der sich durchaus nichts er- 
griibeln, nichts kimstlich bauen 1aBt; die beste Kenntnis des Kontrapunktes hilf{t hier nichts; im Momente 
der Begeisterung springt glanzend und herrlich der Gedanke, der das Ganze ist, hervor, wie die geriistete 
Minerva aus Jupiters Haupt“. 

Dichter und Musiker treffen nicht mehr in dem Aufspiiren der realen Affekte zusammen, 
die sie in gemeinsamer Kunsttat schildern und darstellen, sondern héchstens in einer stimmung- 
haften ,,Totalempfindung‘‘, durch die schon der die Nachahmungslehre mit Behagen zer- 
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Heinrich Albert, Veneris miseras res mare querelas 
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MATERIAL DER MUSIKALISCHEN LYRIK 


pfliickende Zelter sich in die 
Lyrik Goethes einzuleben 
pflegte (vgl. Zelters Brief an 
Goethe vom 7.—9. Juny 
1820). Die Schiller, Rei- 
chardt, Zelter sowohl, als die 
Vertreter der friihromanti- 
schen Musikdsthetik haben 
den Schépfern des romanti- 
schen Liedes eine solche see- 
lische Atmosphare bereitet, 
in der sie jede erdenkliche 
Bewegungsfreiheit genossen, 
die nur an einem grundsatz- 
lichen Bestimmtsein des 
Tones durch das Wort 
ein Ende fand. 

Richard Wagner hat ein- 
mal den dichterischen Vers 
den lebendigen Stoff ge- 
nannt, der im Liede dem 
Musiker seine Melodie zu- 
fiihre. Verallgemeinert man 
diesen Gedanken, so trifft 
man auf den lyrischen 
Stoff an sich, auf das Ma- 
terial dermusikalischen Ly- 
rik. Der Einwand, daB da- 
nach nicht gefragt zu wer- 
den brauche, weil die Dich- 
tung, der Text schon Stoff- 
und Material-Darbietung sei, 
sieht nicht scharf genug zu. 
Denn der Musiker kann auch 
beim Vorhandensein einer 
durchaus lyrischen Vorlage 
eine dem lyrischen Charakter 
mehr oder weniger fremde 
Kompositionstechnik an- 
wenden. In dieser Lage be- 
findet sich unser deutsches 
monodisches Lied in seinen 
Anfiingen. Die Form des 
mehrstimmigen Liedes, die 
es uibernimmt, ist dem Er- 
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leben und Fiihlen einer singenden Gemeinschaft angepaBt. Das friihmonodische Lied fiihlt sich 
als Aussprache des Einzelnen in der gleichen Opposition gegen den polyphonen Gemeinschafts- 
geist, wie die dramatische Monodie auch. Eine Einigung zwischen dem polyphonen ,,Wir 
und dem lyrisch-monodischen ,,Ich‘‘ ist nicht méglich. Die entstehenden Konflikte mégen 
aus dem Liede ,, Veneris miseras res mare querelas‘‘ Heinrich Alberts abgelesen werden (Beisp. 96). 

Das Streben zur lyrischen Aussprache und die musikalische Form stehen sich hier als 
Gegenkrafte gegeniiber. Der Aufruf des Anfangs: ,,0 der rauhen Einsamkeit‘‘ ist lyrische 
Intensitat, die aber tiber den Beginn des Liedes hinaus als mitgestaltender Faktor sich nicht 
behaupten kann. Die die weitere Ausgestaltung beherrschenden Elemente geben sich geradezu 
als die Grundgestalten eines polyphonen Satzes. Ihre kompositionstechnische Verwendung 
in der Folge wechselt zwischen wirklicher Arbeit im polyphonen Raume und einer die Abstam- 
mung von dieser Technik nicht verleugnenden Nebeneinanderschachtelung in der Gesangs- 
stimme. Die lyrische Intensitat wird durch die formale Extensitat vernichtet. 

Die Tatsache, daB der Materialcharakter und die besondere Stofflichkeit oder stoffliche 
Herkunft dem Streben des Komponisten nach vélliger lyrischer Ausschépfung entgegentritt, 
es nicht zur Ausreifung gelangen 1aBt, zeigt sich besonders haufig im klassischen Liede. Haydns 
,,Liebeslied“‘ vermag das zu erweisen, in dem der Komponist zwar durchaus die Haltung eines 
passiven Dahingegebenseins einnimmt, die die Dichtung erfordert (Beisp. 97). Aber diese Hal- 
tung hat etwas von Pose, von Geste an sich, ihr fehlt ein Allerletztes an Echtheit, an mensch- 
licher Lebenswarme. Denn Haydns Gesangsstimme ist im Grunde nur ein vermenschlichtes 
Instrument. Es fehlt jenes Héchstma8 an Freiheit der Aussprache, die das Wesen des Lyrischen 
damals doch schon bedeutete. 
eesbect 97 . 

J. Hay dn, Liebeslied 
Adagio 


So lane ach! schon so lang er- fillt ein Bild, ein lie-bes En - gels-bild. 


Die Untersuchung der Wechselbeziehungen der Form wollen — vom Einfall zu kompli- 
zierteren Bildungen fortschreitend — stets den Punkt im Auge behalten, den Friedrich Hebbel 
einmal die Wahrheit des Darstellungsprozesses genannt hat, worin die (lyrische) Form gewonnen 
wird. Was hier speziell fiir die Formgewinnung des Musikers unter dieser Wahrheit verstanden 
wird, mége zunachst an Schuberts Vertonung des Goetheschen ,,Der Fischer‘ dargetan werden. 
Von diesem Liede hat Max Friedlander in den Anmerkungen zum 11. Bande der Schriften der 
Goethe-Gesellschaft gesagt, daB Schuberts Musik auch ohne jede Beziehung zum Texte wirken 
wiirde. Das ist richtig —- aber positiv ausgedriickt, besagt es weiter, daB diesem an sich so 
schénen, tief empfundenen Liede doch die ,, Wahrheit der Formgewinnung“ fehlt. Schubert 
behandelt den Text — vielleicht durch das Balladeske auf diese Fahrte gelockt — wie eine volks- 
timliche rhythmische Dipodie. Er setzt seine volksliedartigen Schwer-Leicht-Akzente an die 
Stelle der wundervollen Leicht-Schwer-Betonungen Goethes (Das Wasser rauscht, das Wasser 
schw6ll) (Beisp. 98). Schubert verzichtet in der Tat hier auf die héheren Formbeziehungen 
zwischen Text und Musik. 

Ein wichtiges Problem der Wechselbeziehungen im Liede kann schon die Beachtung der 
Zeilen- und Strophenschreibung des Textes durch den Komponisten werden. Wenn auch gerade 
dieses Problem sich am wenigsten zu einer schematischen Behandlung eignet, so mégen doch hier 
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Beispiel 98 
Fr. S chub ert, Der Fischer 


ru - he-voll,kiihl bis ans Herz hin - an. Und wie er sitzt und wie er lauscht teilt 


=— == == —saett 
sich die Flut em - por, aus dem be-weg-ten Was-ser rauscht ein feach: es Weib____ her-vor - 


== 


einige bemerkenswerte Gradunterschiede in der Behandlung der textlichen Form durch die 
Liedkomponisten aufgezeigt werden. Vor eine schwierige Entscheidung dieser Art stellen den 
Musiker die Kurzzeilen in Klarchens Lied aus ,,Egmont“. 


Freudvoll 

und leidvoll, 

Gedankenvoll sein, 

Langen 

und Bangen 

in schwebender Pein. 

Himmelhoch jauchzend, 

zu Tode betriibt, 

gliicklich allein, 

ist die Seele, die liebt. 

Beethoven ignoriert diese Form, die doch so lebendig und anschaulich das Stimmungsvolle, 

die ,,Atemnot‘‘ des Herzens veranschaulicht, vollstandig. Er tiberstiirmt Goethes Form, er 
reiBt sie durch die Dynamik des eigenen iiberschdumenden Temperamentes nieder (Beisp. 99). 


Beispiel 99 
Beethoven, Freudvoll und leidvoll 


Sf 

Sy ES it eee) 
H+ —e— 2 a a ot 
RECESSES DE DCLG, AST Ee GE SS APS 9 ae OR SE OS 


him-mel-hoch jauchzend, zu To-de be-triibt; gliick - Woh al-lein fet die See - le, die liebt 


Im ,Gegensatz zu Beethoven aber verfahrt Franz Liszt in seiner Vertonung des Liedes von 
1848. Hier spiegelt die Musik, die musikalische Form, auch zugleich das auBere, so wichtige Bild 
der Goetheschen Gesamtform genau wider (Beisp. 100). Eines der groBartigsten Beispiele 
der Einhaltung der Zeilenschreibung des Textes findet sich in Reichardts ,, Johanna Sebus“. 


Beispiel 100 
Fr, Liszt, Freudvoll und leidvoll (1848) 


schweben-der Pein, himmelhoch janchzendzumTo-de-be - - triibt, | himmelhoch 
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gliick-lich al-lein ist die See - le, die liebt, 
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dern zu Grund; 


nisses von Text und Musik darstellt, mége zuvorderst aus folgender Gegentiberstellung ersehen 
werden. Nietzsche schreibt in der ,,Geburt der Tragédie“‘ iiber die Strophenmelodie des Volks- 
liedes: Die Melodie ist also das Erste und Allgemeine, das deshalb auch mehrere Objektivationen 
in mehreren Texten an sich erleiden kann. Sie ist auch das bei weitem Wichtigere und Not- 
wendigere in der naiven Schaétzung des Volkes. Die Melodie gebiert die Dichtung aus sich und 
zwar immer wieder von Neuem, nichts Andres will uns die Strophenform des Volksliedes sagen.“ 

Uber das strophische Prinzip seiner ,,Oden und Lieder von Klopstock, Stolberg und 
anderen‘‘ von 1779 duBert sich Johann Friedrich Reichardt: 

, Meine Melodien entstehen jederzeit aus wiederholtem Lesen des Gedichtes von selbst, ohne daB ich 
darnach suche, und alles, was ich weiter daran thue, ist dieses, daB ich sie so lang mit kleinen Abanderungen 
wiederhole und daB ich sie nicht eh’ aufschreibe, als bis ich fiihle und erkenne, daB der grammatische, logische, 
pathetische und musikalische Akzent so gut miteinander verbunden sind, daB die Melodie richtig spricht 
und angenehm singt, und das nicht fiir eine Strophe, sondern fir alle®).“ 

Reichardts Wort von dem ,,Von-Selbst-Entstehen“ seiner Melodien ist eine sehr deutliche 
Anspielung auf volkstiimliche Absichten des klassischen Strophenliedes. Auf die hier umschrie- 
bene Problematik — die auch in Goethes AuSerungen iiber die Liedkomposition eine groBe 
Rolle spielt — waren die Bemiihungen der Liedkomposition der gesamten Klassik gerichtet. 
Aber wahrend die Musiker ihre gewiB nicht leichte Arbeit auf die Schaffung der einen Strophe 
hin konzentrierten, die zugleich das Ganze inhaltlich, geistig zusammenfaBte, tibersahen sie 
doch ein sehr wichtiges Moment der Wort-Ton-Beziehungen. Sie unterschatzten oder iiber- 
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sahen die Bedeutung der konstruktiven Prinzipien und Méglichkeiten der Strophenform selbst. 
Es braucht hier nicht mehr Bekanntes wiederholt zu werden, da8 die Strophenform als solche 
Krafte des Aufbaues, der Wandlung, der Steigerung usw. in sich birgt’). Aber es muB betont 
werden, daB die Komponisten, die dem planvollen Aufbau der verschiedenen Strophen des 
Dichters in ihrer einen musikalischen Sammelstrophe, wie ich sie nennen will, zu entsprechen 
suchten, weit hinter dem Dichter zuriickstehen muBten’). Die gleichen Strophen der Dichtung 
erfiillen den an die Form gestellten Anspruch doch letztlich erst durch die gehaltliche Differen- 
zierung. Indem sich die gleiche Form standig mit wechselndem Wort- und Sinninhalt erfiillt, 
erbaut und erfiillt sich erst die Gesamtform. Das musikalische Strophenlied aber muB auf diese 
eigentliche und héchste Kunst der Erformung verzichten, da es an die Stelle des gehaltlichen 
Wechselspiels nur eine starre, inhaltlich-formale Einheit zu-setzen hat. Sie mu8 den gehaltlichen 
Wechsel auf das Streckbrett der einen Melodie planieren. Diesen Widerstreit von Text- und 
Musikform mége man aus einer Dichtyng ersehen, deren Aufbau auf den ersten Blick wohl die 
streng-strophische Einkleidung bei der Vertonung zu fordern scheint, aus Goethes ,,Nahe des 
Geliebten“. 

Ich denke dein, wenn mir der Sonne Schimmer 

Vom Meere strahlt; 


Ich denke dein, wenn sich des Mondes Flimmer 
In Quellen malt. 


Ich sehe dich, wenn auf dem fernen Wege 

Der Staub sich hebt; 

In tiefer Nacht, wenn auf dem schmalen Stege 
Der Wandrer bebt. 


Ich hére dich, wenn dort mit dumpfem Rauschen 
Die Welle steigt. 

Im stillen Haine geh’ ich oft zu lauschen, 

Wenn alles schweigt. 


Ich bin bei dir, du seyst auch noch so ferne, 
Du bist mir nah! 

Die Sonne sinkt, bald leuchten mir die Sterne. 
O warst du da! 

Jede Strophe driickt gegeniiber der anderen einen Vorstellungswandel aus, gemaB dem in 
den drei ersten Worten geschilderten Eindruck. Erst die Summe dieser Vorstellungen ergibt 
aber die Ganzheit, den beseligenden Eindruck des Verweilens bei der Geliebten, die Einheit. 
Schuberts Vertonung macht aus den verschiedenen Vorstellungen, den wechselnden Spiegelungen 
des Goetheschen ,,Ich‘‘ ein jedesmal im ,,forte“ herausgestoBenes Leitmotiv. So verwandelt er 
die klassisch-architektonische Einheitsform in seinem Strophenlied in eine aus romantischem 
Geiste erfihlte Form (Beisp. 102). 

Einen interessanten Fall, zugleich einen Héhepunkt in Hinsicht auf die formale Ent- 
sprechung von Text und Musik im Liede bilden die ,,metrischen‘‘ Kompositionen von Klop- 
stocks Deklamationen. Die Musiker, die Klopstocks antike Versmasse vertonten, suchten zwar 
seinen Ansichten auf das Genaueste zu entsprechen, sie unterlagen im Grunde aber doch der- 
selben Tauschung, wie der Dichter selbst, soweit auch sie es auf die Wiederbelebung der antiken 
metrischen Formen abgesehen hatten. 

Gerade Gluck, der dem Dichter in bezug auf das Formale am treuesten folgte, erweist 
den Grundunterschied des antiken Dauer- und des modernen Akzent-(Ausdruck) Ver- 
haltnisses: So beispielsweise in der Vertonung der Sommernacht, wo er das — v-Verhiltnis 
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Beispiel 102 
Fr. Schubert, Nahe des Geliebten 
Langsam, feierlich mit Anmut M.M.@=50 a 


ke dein, wenn mir 
se - he dich, wenn auf dem 
ho -_ re dich, wenndort mit 
bin bei dir; du seist auch 


ne Schim-mer restrahlt; ich den ke dein, — 
nen We - ge der Staub sich hebt; in tie - fer Nacht, wenn 
3. dump - femRau-schen die Wel -  lesteigt. Im stil - len Hein, da 
so fer - ne, du bist_____ mir nah!. Die Son - ne sinkt, 


1 
J. 2a bw 
= 
We eS. 


1. sich ___ des Mon-desFlimmerin Quel -1len malt. 

2. auf demschmalenSte-ge der Wand-rer bebt. 

3. geh’ ichoft zu lauschenwennAl - lesschweigt. 
4.leuch - tenmir dieSter-ne.O, wéarst duda! 


mit die ta: wiedergibt. Eine rein ideelle Ausdrucksbetonung ist also hier an die Stelle einer 
metrischen Betonung gesetzt (Beisp. 103), Durch das Einstrémen der Musik in das metrische 
Versgebaude wird Klopstocks Wortbewegung in der Tat allen rationalen Charakters entkleidet, 
wird sie vollends zu dem, als was sie dem Dichter letztlich doch vorschwebte®), zur Tragerin der 
Ausdruckskurve. 

Wir stehen in der Wort-Ton-Symbiose vor der wichtigen Beziehung der Sprachmelodie zur 
Musikmelodie. Da die allgemeine Problematik dieser Bezichungen als bekannt vorausgesetzt 
werden darf, mégen hier nur die Fragen ihrer methodischen Auswertung beriihrt werden. 
Ihren Ausgangspunkt kénnen die Feststellungen von Eduard Sievers?®) iiber die spezifischen 
Trager der Sprachmelodie bilden. Als solche bezeichnet Sievers: 
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1. Die spezifische Tonlage, d. h. die Frage, ob ein Stiick beim Vortrag, hohe, mittlere, tiefe usw. Stimm- 
lage erfordert, ob es mit bleibender oder wechselnder Stimmhéhe zu sprechen ist, u. dgl. 

2. Die spezifische IntervallgréBe, d. h. die Frage, ob der Dichter mit groBen, mittleren, kleinen Inter- 
vallen arbeitet, wobei insbesondere auf die Grenzen der Minima und Maxima zu achten ist. 

3. Die spezifische Tonfithrung, welche ihrerseits entweder frei oder gebunden ist. Im ersteren Fall 
reiht sich Ton an Ton ohne ein anderes Gesetz, als daB die Tonhéhe jeweilen dem Sinn und der Stimmung 
angemessen sei. Im zweiten Fall sind die Tonlagen in der einen oder anderen Weise planmaBig geregelt. 

4. Die Anwendung spezifischer Tonschritte an charakteristischen Stellen des Verses, speziell die 
Anwendung spezifischer Eingange am Anfang und spezifischer Kadenzen am SchluB der Verse. 

5. Die Frage nach den spezifischen Tragern der Melodie. Hier kommt es vor allem darauf an, ob alle 
Silbenarten des Verses gleichmaBig als fiir die Melodiebildung wesentlich empfunden werden oder ob das 
melodische Schema sich wesentlich nur auf den Tonfolgen der betonten oder betontesten Stellen, also ins- 
besondere der Vershebungen aufbaut. Letzteres ist im ganzen der gewOdhnlichere Fall.“ 


Beispiel 103 


Chr. Willibald Gluck, Die Sommernacht, 
Moderato e legato 


. Wennder Schim-mervondem Mon - de nunher-ab —— indie Wal - dersich er - Sac, — und Ge- 
. So um-schat - tenmichGe- dan ken an das Grab der Ge-lieb - ten,undich seh’___ in dem 
. Ich ge-noB einst,o ihr To ten,es mit euch!_Wieum-weh - te unsder Duft —unddie 


" che mit den Diif - ten vonder Lin-de in denKih- hmgenwehn, 
2. Wal - de nures dim- merm,undes wehtmirvonder Blii - tenicht her. 
3. Kith - lung!Wie verschént warstvondemMon-de du, o scho- neNa-tur! 


Wenn es auch selbstverstandlich ist, daB der Liedkomponist diese Trager der Wortmelodie 
beachtet, gehort doch die Art und Weise, wie er diesen einzelnen Faktoren seine Aufmerksam- 
keit widmet, bald dem einen, bald dem anderen, und an welchen Stellen er diese Wirkungstrager 
der Dichtung in seiner Melodie wechselnd hervortreten laBt, zu den heikelsten Fragen der 
Wechselbeziehungen. 

Fiir das Studium der genauesten Beobachtung der spezifischen Tonlage der Dichtung ist 
das Lied Hugo Wolfs ein ergiebiges Feld. Wolf tragt die Situation zumeist in die Sphare der 
feinsten psychologischen Beobachtung hinein. Die tonliche Héhenlage ist ihm oft Resonanz 
des seelischen Erregungszustandes. .Wirklich die Héhenlage in ihren charakteristischen Ab- 
schattierungen. Zur genauesten Darstellung dieser Situation macht sich Wolf das uralte Mittel 
der Tubalage zu Nutzen. Seine Tonmelodie driickt dann die absolute oder auch die relative 
psychische Ruhelage aus durch Lagerung auf einem oder um einen Zentralton, der sich wohl 
dem Rezitationshauptton, der ,,Tuba‘ des Chorals vergleichen 1aBt. Von hier aus, von der 
tonlich-psychischen Mitte aus steigt oder fallt die Tonlage je nach dem Grade von Erregung 
oder Abspannung. Sehr klar veranschaulicht dies die Melodie des Mignon-Liedes: ,,Hei8 mich 
nicht reden, heiB mich schweigen‘‘ (Beisp. 104). Die Terz der Grundtonart ist hier die Tuba, 
der gegentiber sich Anstieg und Abstieg der Tonlage im Abstand einer Sexte genau entsprechen. 
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Betspiel 104 
Hugo Wolf, Mignon I 
Sehr eetragen 


B 
E 
B 
B. 
a 
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Heif mich nicht re - den, heiB mich schweigen, denn mein Ge-hei 
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al-lein ein Schwur driickt mir die Lip - pen zu, und nur einGottvermag—— sie auf-zu-schlie-Ben. 


Mit tiefer Symbolik ist diese weiteste Spannung auf die Worte Nacht (a—c’) und Gott (a—f’) 
gelegt. 

Die auf ein HéchstmaB gesteigerte Beobachtung der spezifischen Tonschritte hat dem Liede 
das Rezitativ zugefiihrt. Dieses — das an sich antilyrische Rezitativ — wurde aber als Prinzip 
zu einem der wichtigsten Antriebskrafte des Liedes tiberhaupt, dessen Entwicklung zu verfolgen 


einer Darstellung der Liedgeschichte selbst gleichkommen wiirde. Nur auf zwei Falle soll hier 


hingewiesen werden, die sozusagen eine Lyrisierung auch der rezitativischen ,,Form“ darstellen. 

In Reichardts Vertonung von Héltys ,,Schale der Vergessenheit“‘ treten die formalen Gegen- 
satze von Rezitativ und Arie wohl noch gerade nach auBen hervor, aber sie sind nicht so wesent- 
lich, daB sie die inneren Bindungen, die geistigen Zusammenhange des lyrischen Gefiiges sprengen 
kénnten. Die zentripetalen Krafte der lyrischen Innenform offenbaren sich als starker als die 
zentrifugalen einer nur noch eben sich als ,,geteilt‘‘ erweisenden AuBenform (Beisp. 105). 

Im Liede ,,Der Ungliickliche‘‘ macht Schubert es deutlich, daB er bei der Stelle: ,,Da 
stiirzte dich ein grausam Machtwort nieder“‘ das Rezitativ als Form wirken lassen will, um den 


Beisptel 105 
Joh. Fr. Reichardt, Die Schale der Vergessenheit. (Oden und Lieder von Klopstock. Stolberg, Claudius 
und Hélty. Berlin 1779) Langsau 
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der__ mir im Mar-ke 


Wal - lungen und das Beben derweiBen Brust, undden sie - gen-den Blick, 


den Schlummer - quell: 


in 


in den Schlummerquell, 


zuckt,tauch’ ich tief 


Vorgang des Sturzes besonders scharf hervorzuheben. Die Frage, weshalb er das tut, beant- 


wortet der Text, der an der betreffenden Stelle itber den Kreis der lyrischen Kontemplation 


tezita- 


? 


hinausfiihrt. Schubert folgt hier dem Dichter genau und wahlte bewuBt die antilyrische 


142 SPANNUNGSGEGENSATZE ZWISCHEN SPRACH- UND TONMELODIE 


tivische Form. Hier stellt sie aber einen gebundenen Kontrast dar und gefahrdet deshalb die 
innere Einheit des Liedes nicht (Beisp. 106). 


Betspiel 106 
Fr. Schubert, Skizze zu dem Liede: ,,Der panama g 
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Als Gegenstiick zu dem zuletzt beobachteten vollstandigen Zusammenfallen der Absichten 
von Dichter und Musiker sei hier Schuberts Vertonung von Goethes ,,Wanderers Nachtlied“ 
genannt, zugleich als ein Beleg fiir die von Sievers zuletzt aufgefiihrte Problemstellung. Denn 
in dieser — als reines Tonwerk so herrlichen Komposition — geht Schubert an den héheren 
Beziehungen zur Sprachmelodie Goethes fast achtlos voriiber!). Der Dichter legt den Ab- 
stand der Hoch- und Tiefbetonungen in jedem Verse verschieden, wodurch die Melodie einen 
groBen inneren Spannungsgrad in den ersten sechs Versen erhalt: Die dann eintretende 
Beruhigung driickt die epracmecs durch eine absolut gleichmaBige Verteilung der Hoch- 
betonungen aus: 

SiiBer Friede 
Komm, ach komm in meine Brust. 


Schuberts Tonmelodie aber nimmt auf diese charakteristischen Unterschiede im ersten erregten 
und im zweiten ruhigen Teile des Gedichtes — mit Ausnahme des dritten Verses — keine Riick- 
sicht. Die héhere Problematik der Wechselbeziehungen von Text und Musik tritt hier auffallig 
gegen die strenge Konservierung des Zeilengebaudes des Textes in den Hintergrund.’ Der 
Durchfiihrung seiner Sequenzmelodik zuliebe verandert Schubert sogar die weiblichen Reime 
, stillest‘ und ,,fiillest‘‘, die schon die am FuBe des Ettersberges entstandene Urfassung Goethes 
enthielt, in die stumpfe Form (Beisp. 107). 

Betspiel 107 

Fr. Schubert, Wanderers Nachtlied 


‘ Langsam,mit Ausdruck @=50 
‘mares SBT) SAR a 7 ewe 
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Der duvondemHimmelbist, al - les Leid undSchmerzen stillst, den, der dop-pelt e - jentl ist, 
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dop pelt mit Entziik-kung fiillst, ach,ich bindesTreibens mii-de! Wassoll all derSchmerzund Lust? 
etwas geschwinder 


Sii-BerFriede,komm,ach komm inmei-ne Brust, sii-BerFriede,komm,ach komm in mei-ne Brust! 


Der iiber die von Sievers festgestellten Komponenten der Sprachmelodie hinaus unter- 
nommene Schritt fiihrt in ein Gebiet der Worttonbeziehungen, in denen der letzte Rest ratio- 
naler Fesselung abgestreift wird und schlieBlich nur noch rein gefiihlsmaBige Bindungen bestehen 
bleiben. Die Frage nach den Grundprinzipien der , emphatischen‘‘ Betonung der Vorklassik und 
der ,,oratorischen“‘ der Klassik hat die Forschung bis zu Riemann viel beschaftigt, der diesen 
Problemen aber selbst nur soweit Aufmerksamkeit schenkte, als sie sich in den Grenzen der von 
ihm angenommenen formal-symmetrischen Schranken hielten. Die Musikwissenschaft aber 
wird bemiiht sein miissen, hier den Spuren der Sprachformung zu folgen, die iiber die Sievers- 
schen und Saranschen Feststellungen hinaus um die Erhellung der feinsten Abschattierungen 
der Sprachmusik bemiiht ist. Als eine gerade fiir unsere fachlichen Untersuchungen wichtige 
Feststellung darf die Beobachtung der ,,emotionellen Klangfarbenvarianten‘‘ angesehen 


21. Schafers Klagelied von Franz Schubert, op.3, c-Moll-Fassung. Text von Goethe. Autograph. 
: Wien, Nationalbibliothek. 


144 SPANNUNGSGEGENSATZE ZWISCHEN SPRACH- UND TONMELODIE 


werden, die aber nicht einer gefiihlsmaBigen Nuancierung der verschiedenen Lautfarben 


gleichzusetzen sind. 

,,Der ProzeB der sprachmusikalischen Vertonung einer Dichtung, mag es sich nun um den kiinst- 
lerischen Vortrag eines kleinen lyrischen Gedichtes oder um die Darstellung einer Gestalt Shakespeares 
handeln, besteht somit aus zwei scharf voneinander geschiedenen Teilen. Der erste vorbereitende Teil 
betrifft die Ergriindung aller Verstandes-, Gefiihls- und Stimmungswerte der Dichtung. Es ist der Weg der 
Interpretation, der bewuBten, verstandesmaBigen, genauen, erschépfenden Analyse. Der zweite Teil dient 
der Erzeugung der den gefundenen, genau bestimmten Gefihlswerten zugehdérigen echten, naturtreuen 
Mischungen emotioneller Klangfarben... Die emotionellen Klangfarbenvarianten sind ein bleibendes und 
im Sprachklanggebilde jeder Dichtung ununterbrochen fortwirkendes Element, denn sie dienen dem unmittel- 
baren Ausdruck der Gemiitsbewegungen in ihren feinsten Regungen und Abarten.‘‘ (Julius Tenner, Uber 
Versmelodie, Zeitschr. f. Asth., 8. Bd. 3. Heft.) 

In der Erfassung dieser feinsten sprachmusikalischen Regungen aber erhalten die Wechsel- 
beziehungen eine ganz bestimmte Lagerung in Hinsicht auf ihre gehaltlichen und formalen 
Komponenten. Sie stehen — auBer in den Fallen, in denen nicht von der Musik urspriinglich 


herstammende Bindungen vorliegen — beiderseitig im umgekehrten Verhdltnis zueinander. 


Der gehaltlichen Uberlegenheit der Musik in Hinsicht auf die emotionelle Wirkungskraft steht - 


ein formales Unterliegen gegeniiber. Das zeigt sich dort, wo die Versmelodie in bezug auf ihre 
feinsten emotionellen Abschattierungen jede taktmaBige Fesselung von sich abstreift. Der 
Musiker kann solchen sprachmelodischen Feinheiten, wie sie beispielsweise Saran in seiner 
Analyse dichterischer Sprechmetra festgestellt hat (Deutsche Verslehre, S. 221) im Rahmen 
unserer heutigen Taktordnung nicht beikommen. Der Komponist aber hat in solchen Fallen, 
wo er auf die engste Ubereinstimmung von Sprach- und Musikmelodie verzichten muB, andere 
Mittel, sozusagen solche der Kompensation zur Hand, durch die er diesen Mangel ausgleichen 
kann. Johannes Brahms hat von diesen kompensatorischen Mitteln in ausgiebiger Weise Ge- 
brauch gemacht. Im Liede ,;Sommerabend‘‘ geht seine Melodie wohl im Gleichschritt mit der 
trochdischen Versmelodie Heines, aber es bleibt doch das Gefiihl eines Zuwenig an AnschluB, 
an Nachdruck, bis der vierte Vers mit seinen Dehnungen auf ,,duftig labend“ zeigt, daB es sich 
um eine wohl vorbereitete Aktion handelte (Beisp. 108). Diese emotionelle Betonung des letzten 
Beispiel 108 


J. Brahms, Sommerabend 
Langsam 


Dam-merndliegt der | Som-mer-a -bend ii - ber Wald und _— grii-nen Wie-sen, 
: pp poco rit. - 


Verses hat genau so viel inneres Gewicht, als die der ersten Verse zusammen. Ein gleiches Ver- 
fahren wendet Brahms — um einige typische Bildungen aus der Uberzahl der Falle heraus- 
zugreifen — in der ,,Erinnerung‘“‘ an (Beisp. 109), oder — mit Wiederholung des letzten Verses — 
in der Vertonung von Klaus Groths ,,Es hing der Reif‘‘ (Beisp. 110). 

Durch dieses héchst einfache Mittel vermeidet Brahms die Starre einer rein metrisch- 
taktmaBigen Vertonung und gibt der Gesamtform der melodischen Kurve so ihre eigene Dyna- 
mik. Freilich ist diese Dynamik der Tonmelodie von grundsatzlich anderer Art als die Dynamik 
der Versmelodie. Aber gerade diesen Gegensatz hat Brahms offensichtlich angestrebt, und er 
deckt in ihm einen der groBen Wirkungstrager seines Liedstiles auf. 
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Beispiel 109 
J. Brahms, Erinnerung 
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Welt hat euch mit ih-rem ew-gen Gliik-ke,mit ih- rem su-fen Licht 
Beispiel 110 
J. Brahms, Es hing der Reif 


ich sah dein Haus wie hell im Traumein blit-zend Fe-en-schloB,ein blit - zend Fe-en-schlof. 


Von hier aus fallt noch einmal erhellendes Licht auf das Vorgehen derjenigen Theorie und 
Asthetik des Liedes, die das subtile Gebilde des Lyrischen von der Seite der objektiven Ma8- 
einheiten her zu erfassen sucht. Waren innerhalb dieser MaBeinheiten die wichtigsten dekla- 
matorischen Hauptpunkte bestimmt, so lagen die Wechselbeziehungen wie in einem Koordi- 
natensystem fest. Und doch ist, worauf jiingst wieder W. Heinitz hingewiesen hat!4), auch eine 
deklamatorische Intensitatsgipfelordnung nur als bloBe Markierung innerhalb des kontinuier- 
lichen Ablaufs des zur Verfiigung stehenden Energiestromes anzusehen. Dieser durchflutet 
aber das Wort-Ton-Lied in bestaéndigem Wechsel der Spannungen und Entspannungen als ein 
Gebilde, dessen Halften nicht ,,verpaBt‘‘ werden, die sich vielmehr im Spiel der sie durchstré- 
menden Energien selbst zur organischen Einheit zusammenschlieBen. 


Auch die Wechselbeziehungen im Gebiete der dramatischen Musik sollen hier nur in ihren 
Grundhaltungen visiert werden, als hauptsadchliche Beziehungen der Musik zum Drama. ErfaBt 
man dieses im Sinne Hebbels als ,,den LebensprozeB an sich“, so liegt hier sowohl Ausgangs- 
punkt wie Verlaufsbahn dieser Wechselbeziehungen selbst. 

In den dramatischen LebensprozeB greift die Musik in verschiedener Weise und mit 
wechselndem Kréafteeinsatz iiber das gesamte Gebiet der sogenannten Operngeschichte ein. 
Daraus wird hier gefolgert, daB die traditionelle Trennung in Musikdrama und Oper nur eine 
sekundare Tatsache ist, primar aber sind Art und Grade der Beziehungen von Musik und Drama. 
Weil aber der dramatische LebensprozeB durch den Gesamtbereich der dramatischen Musik 
verlauft, so ist er auch in den Teilphasen der Gesamtentwicklung enthalten, die von der ,,Oper“ 
besetzt sind. Das ist an sich eine Selbverstandlichkeit, aber durch Wagners Beweisfiihrung in 
»Oper und Drama‘ ist diese Selbstverstandlichkeit einer natiirlichen Konstellation aus dem 
- Gesichtskreise geschwunden. ,,Oper und ,,Musikdrama‘' wurden zu Gegensatzen, die auch 
kaum anders als von gegensdtzlichen Gesichtspunkten her beurteilt wurden. 

Der BeurteilungsmaBstab und der eigentliche Wertmesser liegt aber weder im Drama noch 
in der Musik allein, sondern, wie hier mit allem Nachdruck betont wird, in dem MaBe des Ver- 
bundenseins der Musik mit dem dramatischen LebensprozeB. In diesen Verlauf kam eine erste 
bedeutsame Stérung bei der Wendung zum historisch-politischen Stoffkreis der venetianischen 
Barockoper. 

In seinen dramatischen Unterhaltungen mit Schiller hat Goethe einmal auf den Gefahren- 
punkt des historischen Stoffes fiir die dramatische Behandlung in interessanter Weise auf- 
merksam gemacht. 

Bicken, Geist und Form. : Io 
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,,Der neue tragische Gegenstand, den Sie angeben, hat auf den ersten Anblick viel Gutes und ich will 
dariiber nachdenken. Es ist gar keine Frage, daB, wenn die Geschichte das simple Faktum, den nackten 
Gegenstand, hergibt und der Dichter Stoff und Behandlung, so ist man besser und bequemer dran, als wenn 
man sich des Ausfiihrlichern und Umstandlichern der Geschichte bedienen soll; denn dann wird man immer 
genotigt, das Besondere des Zustandes mit aufzunehmen, man entfernt sich vom rein Menschlichen und die 
Poesie kommt ins Gedrange.‘‘ (Goethe an Schiller, Weimar, am 21. August 1799.) 

Was hier nur als gefahrdrohende Méglichkeit fiir das Wortdrama angesehen wird, wurde 
aber zur Wirklichkeit fiir die musikalische Dramatik. Die Librettisten waren durchweg dem 
Ehrgeiz verfallen, aus den ,,Fatti storici‘‘ méglichst viel ,,Ausfiihrliches*‘ im Sinne Goethes 
herauszuarbeiten. Der Vergleich einer Partie aus Metastasios ,,Catone in Utica‘‘ mit einer ent- 
sprechenden Stelle aus dem ,,Cato“ Gottscheds mége zeigen, wie nahe der Rationalismus des 
Wortdramas mit dem der Oper sich beriihrt: 


Metastasio, Catone in Utica: Gottsched, Cato: 
Cato. Casar. 
Die Waffen lege nieder! Vergebens waffnet sich der ganze Kreis der Erden: 
LaB vom Befehl, den du dir angemaBt! Ich schlug ihn doch, und nahm den Rest zu Gnaden an, 
Gib auf den Titel als Diktator Roms, Nachdem ich ihn besiegt — was hab ich nun getan ? 
Den du gewahlt und liefre dich als schuldig Cato. 
In enge Zelle, bis das Vaterland Aus Rachgier, Casar, ward das Schwert von dir geziicket! 
Gefallt das Urteil deinen Missetaten! Da nun Pompejus Fall den Zorn bereits ersticket — 
Dies, willst du Frieden, dies ist mein Bedingen. Warum behaltst du noch die oberste Gewalt ? 
Daraus erhellt ja klar, daB man dich billig schalt! 
Casar. F Tyrannen schmiicken stets ihr Tun mit List und Ranken: 
Undich 2. ich sollte. 2. Die Worte sind oft gut; die Tat lehrt, was sie denken. 
Man gab dir mit Bedacht kein r6misch Konsulat. 
Cato Aer on eer eevee Da8 du unterliegst, Du warest viel zu groB und machtig fiir den Staat. 
DaB8B man dich straft, das hast du nicht zu fiirchten. Und wozu war dir wohl das Vaterland verbunden ? 
Denn als Verteid’ger steh ich fiir dich ein... Du hattest als ein Held viel Lander iiherwunden; 


Rom hatte triumphiert — doch das war deine Pflicht! 
Ein Birger dient dem Staat, der Staat dem Biirger nicht! 


Diese vom Rationalismus drohende Gefahr war zuerst so groB und allgemein als nur 
denkbar. Bedrangte sie doch die Stellung der Musik als vornehmste Vermittlerin des rein 
Menschlichen im friihen Musikdrama in den Grundlagen. Das ist ganz wortlich zu verstehen, 
da die Musik vor die Wahl gestellt war, ihre Stellung entweder aufzugeben oder sie zu wechseln, 
sie rdumlich zu verlagern. Genau an dem von Goethe fiir das Drama bezeichneten Punkte 
der Trennung des Ausfiihrlicheren und Umstandlicheren der Geschichte und des rein Mensch- 
lichen der Poesie liegen die Antriebe zu jener Scheidung, die zu der Gegensatzform einer 
Handlungs- und Empfindungssphare im Bereiche der dramatischen Musik fiihrte. Diese 
Trennung — als Formprinzip erfaBt — ist auf der Opernbiihne nur der Widerschein der 
geistigen Situation der Zeit selbst, einer Epoche, die scharf und bewuBt ihr Seelenleben — 
etwa nach Descartes ,,Traité des passions de l’Ame‘‘ von 1649 — in zwei Betatigungsweisen, in 
Aktionen und Passionen aufspaltete. 

Schaut man aber durch die Papierform der Barockoper hindurch auf ihren Formwillen, 
so ersieht man, daB dieser die beiden Welten der rezitativischen Aktion und der ariosen Emp- 
findungssphare im Sinne der Verkniipfung von Ursache und Wirkung in Verbindung setzte, 
wie es dem geistigen Habitus der Zeit entsprach. Das gilt bis zum Ende des Barock, und 
noch der Berliner Opernidsthetiker Krause spricht sich in diesem Sinne aus. 


,,Und so schildert er — sagt Krause15) im Hinblick auf den Dichter — in den Rezitativen das Objekt 
und den Gang der Leidenschaft und in den Arien die Empfindungen selbst in ihrer Starke und in ihrem Aus- 
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drucke. Dort werden dem Verstande die riihrenden Ursachen vorgestellt, hier wird die Seele den Emp- 
findungen so der Anblick des Gegenstandes hervorbringt, iiberlassen.‘‘ 

Wir stehen hier noch im Mittelpunkte des dramatischen Prozesses, der eine dramatische 
Entwicklung des affektuosen Lebens darstellt. Seine ZerreiBung, seine Aufteilung in Abschnitte 
und Teilstiicke der Handlung gehért wiederum in der Hauptsache der Papierform der Oper 
an. Die Asthetik und — was hier noch wichtiger ist — der Horer der Zeit spiirten doch einen 
einheitlichen Strom durch die Teilungen hindurchfluten. Treffend auBert sich in diesem Sinne 
noch einmal am Ende der Rokokooper ihr Geschichtsschreiber St. Arteaga}®) : 

, Es gibt eine ruhige Situation, in welcher die Personen einander vom wirklichen Zustand der Dinge 
unterrichten, Umstande erlautern und gleichsam den Zwischenraum ausfiillen, welcher sich zwischen 
dem Ubergang einer Leidenschaft zuranderen findet. Diese Gattung, welche vollkommen erzahlend 
ist, gehort ins einfache Rezitativ, welchem Scharfsinn, Deutlichkeit und Kiirze ebenso wie jeder anderen 
Erzahlung eigen sind... Es gibt eine andere weit heftigere und empfindlichere Situation, worin sich die 
ersten Anfalle der Leidenschaften zeigen, wenn die Seele von einer Menge widersprechender Empfindungen 
herumgetrieben, in sich selbst ungewi8 wird, wozu sie sich entschlieBen soll. Diese UngewiBheit und der 
wechselseitige Ubergang von einer Bewegung zur anderen ist das, woraus das obligate Rezitativ entstehet, 
dessen Styl folglich schwankend und unterbrochen sein mu, damit in dem Gange desselben der Stillstand 
und die Beunruhigung der handelnden Person ausgedriickt und der Instrumentalmusik iiberlassen werden 
konne, dem Ausdrucke dasjenige beizufiigen, was der Sanger verschweigt. Die Seele, ihrer UngewiSheit 
mide, entschlieBt sich endlich und ergreift diejenige Partei, welche ihr am schicklichsten vorkommt. Die 
Leidenschaften auBern sich freier und sind gewissermafen auf ihrem héchsten Punkt: Diese Situation, ist 
der Arie eigen, die aus diesem philosophischen Gesichtspunkt betrachtet, nichts anderes ist, als die Con- 
clusion, der Epilog oder das Epiphonema der Leidenschaft und die vollkommenste Vollendung der Melodie.“ 

Hier schlagen noch in den Begriffen ,, Ubergang von einer Leidenschaft zur anderen‘ und 
, Bewegung der Leidenschaften“ die .Wellen der barocken Affekt-Dramatik. Arteaga spricht 
noch einmal verpflichtend tiber die Formdynamik der gesamten Oper vor Gluck. Schalten wir 
nun die bislang zuriickgedrangten Feststellungen der Forschung in Hinsicht auf die musika- 
lischen Verhdaltnisse, insbesondere fiir das Problem der Arie ein, so ergeben sich keine Schwie- 
rigkeiten, wenn man diese Feststellungen richtig einordnet. Man kann die hier in Rede stehende 
Problematik freilich nicht aus der Perspektive der Arie noch iiberhaupt aus rein musikalischer 
genau visieren, wie es oft genug geschehen ist. Man muB8 vielmehr auch hier den Stromkreis der 
dramatischen Formdynamik einschalten, zu deren Kenntnis freilich noch ein sehr wesentliches 
Moment fehlt. Es ist der Begriff der dramatischen Zeit und die Auffassung des zeitlichen Ver- 
laufes der dramatisch-musikalischen Handlung selbst. Die Operngeschichte bewegt, sich bis 
in die neuste Zeit zumeist in naturalistischen Vorstellungen. Sie beurteilt beispielsweise den 
ariosen ,,Stillstand‘‘ sozusagen mit der Uhr in der Hand, wahrend man sich die Zeitanschauung 
der vor-Gluckschen Oper nicht phantastisch genug denken kann. Karl VoBler hat in seinem 
auf dem ,,Vierten KongreB fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft“ gehaltenen Vor- 
trage vom italienischen Barocktheater gesagt, daB in ihm mit Raum und Zeit gespielt wurde, 
,als waren alle Kérper mimische GréBen und der Strom der Zeit ein Bad, in das man je nach 
Belieben weiter oben oder unten eintaucht!’)“*. So gesehen, gewinnt der beriichtigte ,,Stillstand“ 
in der Arie erst ein Gesicht. Einmal ist er iiberhaupt kein absoluter, er bedeutet immer relative 
Ruhe, relativ auf die vorhergehende Aktion, und weiter gewinnt der Musiker durch die phan- 
tastische Zeitauffassung im dramatischen ProzeB seine volle Bewegungsfreiheit. Zu ihr gehért 
auch, daB er in der Da-capo-Arie im Da-capo-Teil riicklaufend wieder eintaucht in den Strom der 
Zeit, daB er das Rad der dramatischen Zeit zuriickdrehen kann. 

Die klassische Oper war ihren Vorgangern gegeniiber in der Lage, von ihr zwar eine Reihe 
von Formbestandteilen zu iibernehmen, sie gleichsam zu erben, die sie aber noch in der Situation 
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des vorreformatorischen Gluck und des jungen Mozart ohne hohere Bindungen in der Hand hielt. 
Es wurde ihre Mission, diese Formteile neu und durch neue geistige Bande zu verkniipfen. Ver- 
gegenwartigen wir uns zundchst, daB die Formprinzipien der rationalen Oper auBer Kurs 
gesetzt sind: Also die ursaichliche Verkniipfung von Aktion und Arie, die affektuose Form- 
dynamik und die dramatische Zeitauffassung. An ihre Stelle trat nun zunachst das orchester- 
begleitete Rezitativ, das Gluck aus der ,,Form‘‘, dem Formteil der alteren Oper zum Form- 
prinzip umgestaltete. Die Ursache liegt nirgendwo anders, als in der Artung der Wechsel- 
beziehungen selbst, auf die in der damaligen Opernasthetik der Franzose La Cépéde einmal 
hinweist, wenn er sagt, daB im Accompagnato das Orchester gewissermaBen wie eine zweite 
Person mit dem Handelnden rede. Nach der Erkenntnis der vollen Sprachgewalt des Instrumen- 
talen, die nicht nachahmt, sondern spricht, konnte der Schritt zur grundsitzlichen Aus- 
niitzung der instrumentalen Sprachkraft iiber den Gesamtbezirk der Oper nicht lange auf sich 
warten lassen, Diesem von Gluck unternommenen Schritt entspricht der seines Dichters Calsa- 
bigi, der die allgemeine Situation der Arie zum Ganzen der reinmenschlich-dramatischen 
Sphare ausweitet. Weshalb aber, lautet die sich hier gleich aufdrangende Frage, kam eine neue 
und allgemeine Verbindung dieser beiden Formprinzipien in der klassischen Oper Glucks und 
Mozarts nicht zustande? Weil sich zwischen die direkte, freie Anpassung der beiden Form- 
prinzipien ein Drittes schob: Die festen, bestehenden musikalischen Formen und Formverbin- 
dungen der Oper. Gluck hat sie — anders als der Reformator Wagner, der spater vor die 
gleiche Frage gestellt wurde — nicht beseitigt. So konnten die beiden Formprinzipien sich als 
solche nicht direkt verbinden und durchdringen, sondern sie kamen zueinander tiber das Medium 
von ,,Formen‘‘. Wenn Mozart sagt: ,,Da ist es am besten, wenn ein guter Komponist, der das 
Theater versteht und selbst etwas anzugeben imstande ist, und ein gescheuter Poet als ein 
wahrer Phénix zusammenkommen‘, legt er die hier in Rede stehende Situation genau fest. 
Oder aus dem Gebiete des Persénlichen wieder ins Allgemeine itibertragen: In der Oper Glucks 
und Mozarts waltet eine prastabilierte Harmonie zwischen dem ,,Drama‘‘ und der ,,Musik“. 
Die Formen der Oper werden gleichsam transparent, so daB sich durch sie hindurch das Drama 
und ein musikalisches Formprinzip vollstandig entsprechen kénnen. Hermann Cohen, der die 
Verkniipfung von Musik und dramatischer Idee in der Musik Mozarts zur Grundlage einer 
trefflichen Studie gemacht hat, hat die Ansicht ausgesprochen, daB diese Beziehung das ewige 
Vorbild fiir jede Verbindung der Musik mit dem Drama sein miisse (Die dramatische Idee in 
Mozarts Operntexten, S. 43). Dennoch ist sie einmalig geblieben. 

In der Folge erwiesen sich die musikalischen Formen wieder als das Hindernis einer innigen 
Verkniipfung von Musik und Drama. In der romantischen Oper verbaut die musikalische Form 
auf Schritt und Tritt dem Drama die Entfaltungsméglichkeiten. 

Hine fertige geschaffene Melodie — sagt Wagner}8) mit einer freilich recht anfechtbaren 
Begriindung — blieb uns unverstandlich, weil willkirlich deutbar; eine fertige, geschaffene 
Situation mu uns ebenso unverstandlich bleiben, wie die Natur uns unverstandlich blieb, 
solange wir sie als etwas Erschaffenes ansahen, wogegen sie uns jetzt verstandlich ist, wo wir 
sie als das Seiende, d. h. das ewig Werdende, erkennen — als ein Seiendes, dessen Werden in 
nachsten und weitesten Kreisen uns stets gegenwdrtig ist. Dadurch, daB der Dichter sein 
Kunstwerk uns in stetem organischen Werden vorfiihrt und uns selbst zu organisch mitwirken- 
den Zeugen dieses Werdens macht, befreit er seine Schépfung eben von allen Spuren seines 
Schaffens, vermége dessen er, ohne die Vertilgung seiner Spuren uns nur in das gefiihllos kalte 
Staunen versetzen kénnte, mit dem uns das Anschauen eines Meisterstiickes der Mechanik erfiillt.‘‘ 
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Der Vorgang des Hindurchdringens des Dramas durch die festen Formen der Oper wieder- 
holt sich nicht. Die Oper erscheint Wagner als das Gespenst einer architektonischen Stabilitat, 
der gegeniiber er den dramatischen LebensprozeB selbst stets im Auge hat, in den die Musik 
verwoben ist. Die Verbindung vollzieht sich weder auf rationale noch ideelle Art, sondern 
einzig nur auf der Grundlage der gefiihlsmaBigen Verknipfung. 

,,wor dem dargestellten dramatischen Kunstwerk dart nichts mehr dem kombinierenden Verstande 
aufzusuchen iibrig bleiben: jede Erscheinung mu8 in ihm zu dem Abschlusse kommen, der unser Gefiihl 
tiber sie beruhigt: denn in der Beruhigung dieses Gefiihles, nach seiner héchsten Erregtheit im Mitgefihl, 
liegt die Ruhe selbst, die uns unwillkiirlich das Verstandnis des Lebens zufiihrt. Im Drama miissen wir 
Wissende werden durch das Gefitihl. Der Verstand sagt uns: So ist es erst, wenn uns das Gefihl gesagt 
hat:somu8essein. Dies Gefithl wird sich aber nur durch sich selbst verstandlich: es versteht keine andere 
Sprache, als seine eigene. Erscheinungen, die uns nur durch den unendlich vermitteInden Verstand erklart 
werden konnen, bleiben dem Gefiihle unbegreiflich und stérend. Eine Handlung kann daher nur dann im 
Drama erklart werden, wenn sie dem Gefithle yollkommen gerechtfertigt wird .. .‘‘ (Wagner: ,,Oper und 
Drama“). 


Wagner hat mit nie ermiidender Hartnickigkeit diese Rechtfertigung der dramatischen 
Handlung vor dem Gefiihl und durch das Gefiihl verfochten, und er hat auch das Formprinzip 
seiner musikalischen Technik in der gleichen Weise begriindet. Es ware wohl anzunehmen, daB 
eine rein gefiithlsmaBig sich entwickelnde Handlung ihre ,,Form‘“‘ in einem kontinuierlich fort- 
schreitenden Gefithlsabdruck und -ausdruck in Musik, also gleichsam ,,von selbst‘‘ finden wiirde. 
Kann doch an ein dramatisches Verfehlen des Gefiihlsausdrucks bei einem Kiinstler vom Range 
Wagners nicht gedacht werden. Wagner aber wandte dieses dem Gefiihlsdrama natiirliche, 
rein expressive Formprinzip nicht an und schaltete statt dessen die verwickelte Apparatur der 
Leitmotivtechnik ein, weil sein aus dem Gefiihl hervorgegangenes Drama, wie er als Praktiker 
bald bemerkte, keinen realen Boden hatte. Er muBte noch weit klarer erkennen, daB das Drama 
bei ,,dem Wiihlen in den Tiefen des Gemiits‘‘ nicht stehen bleiben kénne, als Hegel, der 
diese Worte gesprochen hat. So mu8 denn — im Gegensatz zur dsthetisch-theoretischen 
Begriindung — die Leitmotivtechnik auch gerade die der Musik fernsten, die musikfeindlichen 
Partien des Dramas einfangen und in das Netz ihrer Beziehungen einspannen. Zur richtigen 
und letzten Begriindung der Leitmotivtechnik ziehe ich noch das Wort von der ,,Gefiihls- 
werdung des Verstandes‘‘ im Drama heran. Wagner hat es zwar ausdriicklich auf die Technik, 
das Kénnen des Dichters zugeschnitten, er wiirde aber weit besser und sicherer damit das 
Prinzip der Wechselbeziehungen im Musikdrama getroffen haben. Die Art der Verbindung 
der dramatischen und musikalischen Sphare erméglicht es, jeden dramatischen Augenblick und 
auch alle Verstandeselemente mit irgendeiner Gestaltwandlung des stets hochprozentisch 
musikalischen Leitmotivs zu verbinden. Wagner hat diese Ausstattung als eine organische 
angesehen, sozusagen als strukturelles Verwobensein der Musik in den WerdeprozeB des Dramas. 
Es schwebt ihm dabei das Gleiche vor, das Schiller einmal in Hinsicht auf die Operation des 
Dichters die Unterstiitzung der ,,Symbolik der Einbildungskraft“ durch einen Inhalt genannt 
hat. Diese Unterstiitzung von Drama und Musik ist aber eine echt wechselseitige und hat 
sowohl die Richtung von der Dichtung zur Musik, als die umgekehrte von der Musik zur 
Dichtung, was auch der Vorstellung Wagners von dem bestandigen WerdeprozeB des Dramas 
durchaus entsprechend ist?9). 

Verfolgen wir diese Wechselbeziehungen noch ein wenig weiter bis ins impressionistische 
Zustandsdrama hinein, in jene Dramatik, in der nach einem Worte Maeterlincks der Kampf 
der Leidenschaften ruht. Die Beziehungen von Dichtung und Musik sind im impressionistischen 
Musikdrama direkt faBbar, einmal in der schlichten Wort-Ton-Verhaftung und in einer eigen- 
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artigen ,,Entwicklung“ der leitmotivischen Technik Wagners. Der Italiener G. Settaccioli hat 
in Debussys ,,Pelleas und Melisande“‘ nicht weniger als 24 melodische Motive festgestellt, die 
,in jeder méglichen und denkbaren Art umgeformt werden‘‘?°), Der Gedanke an das Leitmotiv 
und die Leitmotivtechnik des Wagnerstiles aber verfliichtigt sich sogleich, wenn man diesen 
Motiven auf ihrer Wanderung durch die dramatische Handlung folgt. Alle Kraft einer wirk- 
lichen motivischen Entwicklung ist aus dieser Musik entflohen. Ihre Stelle nimmt eine 
Technik der bewuBten Sequenzierung, der Reihungen und Versetzungen ein, deren 4uBere und 
‘innere vollstandige Entspannung der Geistigkeit dieser Dramatik véllig entspricht (Beisp 111). 


Beispiel 144 
Cl. Debussy, Pelléas et Mélisande II, 3— 
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Blicken wir hier noch einmal zuriick auf die Ziele der Motivtechnik Wagners. Wagner ersieht 
sie in der Einheit zwischen dramatischer und instrumentaler Gesamttatigkeit, so daB das 
angeregte Gefiihl immer in seiner gehobenen Stimmung bleibt und nie durch gleiches Herab- 
sinken in eine reine Verstandestatigkeit sich zu verwandeln hat. Die gleiche Hohe des Gefiihls, 
von der dieses nie herabzusinken, sondern sich noch zu steigern hat, bestimmt sich durch die 
gleiche Héhe des Ausdruckes und durch diesen die Gleichheit, das ist: Einheit des Inhaltes‘ 
(Ges. Schr. IV, 199). Ich fiithre diese Stelle hier deshalb an, weil sie deutlich macht, daB Wagner 
gerade durch seine instrumental-motivische Technik die Gefahr bannen will, die der Impressio- 
nismus dann seinerseits herbeifiihrt, da er in ihr eines seiner gr68ten Wirkungsmittel ersieht: 
das Herabsinken des Gefiihls, die gesenkte Stimmung. Der Impressionist zerbricht deshalb 
die Kraft der leitmotivischen Technik genau an dem Punkte, wo sie sozusagen der gesamten 
Architektonik der Handlung verbunden ist. Er behalt nur noch die Konturen dieser Leit- 
motivtechnik bei, nicht mehr. Die Grundmotive verbinden sich nicht einem dramatischen 
WerdeprozeB, sie leiten ihn ihrerseits nicht mit, sondern sie dienen, wie tiberhaupt alles In- 
strumentale im impressionistischen Musikdrama, der Kundgabe eines Unaussprechlich-Stim- 
munghaften. Aber sie vermitteln dieses in ganzlich anderer Weise wieder als das Wagnersche 
Orchester, das als Kiinder des ,,Unaussprechlichen“‘ nur ein erganzender Faktor ist, der der 
geistigen Gesamtverstandlichkeit zu dienen hat. Diese aber steht als ein gedanklich-struk- 
turelles Prinzip schon auBerhalb des impressionistischen Interessenkreises*4). 

Aus dem Fragenkomplex der Wechselbeziehungen der Musik und der bildenden Kiinste 
soll hier wiederum nur ein zentralgelagertes Problem, namlich die Bedeutung der Raum- 
vorstellung behandelt werden. An die Voraussetzungen dieser Frage, deren allgemeine 
Situation schon von R. Haas im Barockbande des Handbucks der Musikwissenschaft erértert 
worden ist, mégen zwei aus der Fiille gleichartiger Beziehungen herausgegriffene Einzelfalle 
heranfiihren. Ich gehe aus von der Gegeniiberstellung von Raumgruppen der Renaissance 
und des Barock in der Studie des Kunsthistorikers A. E. Brinckmann ,,Plastik und Raum“. 

Wie steht die Musik, der Komponist der beiden Epochen solcher Raumproblematik, der 
Raumvorstellung der bildenden Kiinste gegeniiber? Gibt es hier — iiber lockere Analogien 
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23. Vertikalaufbau eines Renaissance- und Barockgebaudes. (A.E£. Brinckmann, Plastik und Raum.) 


hinaus — zwingende Verbindungen, Bindungen, die ein Mitgerissenwerden hier wie dort von 
einem Hoéheren bedeuten, das wiederum hier wie dort — beim Raumkiinstler wie beim Musiker— 
das Schaffen beeindruckt? Ich denke, daB das bejaht werden muB. Dem gleichmaBigen Aus- 
einanderschwingen der Raumkurven in, der Horizontale der Renaissance-Raumgruppe”’) ent- 
spricht grundsatzlich die gleichmaBig schwingende Stimmigkeit in der Dimensionalitat des 
polyphonen Tonwerkes der Renaissance. Und wenn in der Raumgruppe des Barocks die Raum- 
kurven in der Horizontale so ausschwingen, daB sie ,, wie zusammengepreBt wirken‘‘, so antwortet 
das gleichzeitige Tonwerk darauf mit dem Ausschwingen in der Linie der horizontalen Continuo- 
Melodie, auf der jetzt ,, zusammengepreBt" die unterschiedlichen Raéume des ,, Harmonischen“ 
lasten (Abb. 22 und 23). 

Das zweite Beispiel fiihrt aus dem Bereiche der allgemeinen Formbeziehungen zu den 
besonderen, den Parallelformen. Verglichen sind hier die Formen des Residenzbaues und die 


Form der Sonate (Abb. 24). 

,,Nach dem Corps de Logis der Park. Nach der packenden Rhythmik der festlichen Saulen, nach dem 
verheiSenden Treppenhaus die freie Natur, nach den rauschenden DeckengemAalden der freie Himmel: Adagio. 
Breite Rasenflachen, ruhige Wasserspiegel entlassen uns aus der unmittelbaren Einwirkung der energie- 
ausstr6menden Architektur des Hauptbaues. Breite Freitreppen flieBen in ippiger Schwellung von Terrasse 
zu Terrasse; Teppichgartnereien breiten sich verschwenderisch aus; es ist das rhythmische Anspannen des 
langsamen Satzes. Das subjektive Zutun des Komponisten spielt hier keine Rolle; diese hat in der objek- 
tiven Form immer Atemfreiheit: Langsamer Satz wie Park kénnen heitere und diistere Stimmungen wider- 
spiegeln; es kann regnen oder die Sonne scheinen; es 
kann Sommer, Herbst oder Winter sein, sonniger Nach- 
mittag oder italienische Nacht; man kann sich allein 
dort befinden, in kleiner Gesellschaft oder bei groBem 
Gartenfest — all das beriihrt die Form des Satzes, seine 
Rolle im Ganzen nicht, und auf diese kommt es an, im 
langsamen wie in allen anderen Satzen. In unendlichem 
Reichtum schwingen sich die Einfassungen der Bassins, 
gleiten die Ballustraden durch diese horizontale Welt, 
wie die weit ausgesponnene Melodie eines langsamen 
Satzes, welche nie so rasch zu iiberblicken ist wie im 
ersten Satz; man fihlt die Ordnung hier nicht so un- 
mittelbar wie dort. Vorhanden ist sie auch hier: die 
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24. Vergleich zwischen dem Aufbau eines Residenzgartens 


und einer Sonate. 


(Weidle, Bauformen in der Musik.) 


reich ausschwingenden Kurven sind in 
der Sonate wie im Park bei allem schein- 
baren Sichgehenlassen stets in strenger 
Ornamentik geschlossen‘ 5), 

Statt einer Weiterverfolgung 
dieser Problematik, die sich die Auf- 
stellung gleichgearteter Entwick- 
lungsgesetze in den beiden Kiinsten 
als Ziel setzt, kehre ichzum Ausgangs- 
punkt, zur Raumvorstellung selbst 
zuriick. Es erhebt sich die Frage, 
ob die Musik sich in gleicher Lage 
befindet wie die bildende Kunst, die 
das Vorhandensein einer Raumvor- 
stellung, einer Raumidee annimmt, 
auch unabhangig von der verwirk- 
lichten Tatsache selbst™). Bezieht 
sich bei der bildenden Kunst aber 
Bild- oder Baukonstruktion von An- 
fang an auf diese Raumidee, so kann 
diese in der Musik, fiir das Tonwerk 
nur als eine Komponente in Betracht 
kommen, sie ist also hier nur ein 
mitbestimmender Faktor im Form- 
prozeB. Bisher ist diese Problematik 
zumeist von der Seite der Vorstellung 
des HGérers aus betrachtet worden, 
also als assoziatives Moment. Aber 
nicht der Hérer, der etwa als 
,,Doppelempfinder‘‘ dem Gehérten 
raumliche Vorstellungen  substi- 
tuiert, interessiert hier, sondern 
der schaffende Musiker, fiir den die 
Raumvorstellung ein mitgestal- 
tender Faktor im Schaffens- 
proze8 wird. 


Gemeint ist zunachst jene Art von Raumvorstellung, die vom Anschauungsraum her- 
stammt, die dem Tonwerk — um mit C. v. Winterfeld zu sprechen — von diesem ,,verliehen“ 
wird. Das ist aber bestritten. Es wird der Einwand erhoben, daB die Musik nicht in der Lage 
sei, ein adaquates Bild der raumlichen Gegenstande zu geben, da sie der Fahigkeiten ermangele, 
die spezifische Eigenart der raéumlichen Gegenstainde widerzuspiegeln. Nach dem heutigen 
Stande der Erkenntnislehre aber ist das nicht erforderlich, denn die Sinnesqualitat als empfun- 
dene braucht der Kérperqualitat als seiender gar nicht ahnlich zu sein, sie braucht diese viel- 
mehr nur in bestimmter Weiseim BewuBtsein zu reprasentieren, d.h. wortlich ,,zu vertreten™)“. 
Fiir unseren Fall besagt das: Der angeschaute Raum verwandelt sich in der Phantasie des 
Komponisten in den empfundenen; die eine Vorstellung vertritt dabei die andere. Fiir unsere 
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Feststellung ist es von ausschlaggebender Wichtigkeit, daB eine solche Vertretbarkeit noch 
immer im Tonwerke erkennbar und faBbar bleibt, daB wir also erkennen kénnen, daB ein 
spezifisch Musikalisches auch wirklich an ein Raumliches ,,vertretbar‘‘ gekniipft ist. Wo sich 
die Raumvorstellung gadnzlich zur Empfindung verfliichtigt, sich ,,aufgelést‘‘ hat, hat die 
Problematik der hier in Rede stehenden Wechselbezichungen naturgema8 ein Ende. 

Kaum jemals ist die Raumvorstellung nachdriicklicher und mit gréBerem Erfolge in den 
musikalischen Bereich eingedrungen als in den mehrchérigen — durch die Raumverhiltnisse 
der Markuskirche bedingten — Kompositionen der venetianischen Schule. Uber den konzer- 
tierenden Stil der Gabrielis dringt auch diese Raumvorstellung mit der venetianischen Raum- 
musik ins Barock ein. In Deutschland ist es vor allem der sachsische und magdeburgische 
Hofkapellmeister Michael Pratorius, der sich als praktischer Musiker, wie als Theoretiker sehr 
stark nach der Seite des italienischen ,,raéumlichen‘‘ Musizierens orientiert zeigt. Man mége das 
aus seiner Definition des dem Solo gegeniibergestellten vollen Chors, des ,,Ripieno“ ersehen. 

»,Dieses Wort brauchen die Italianer, wenn sie wollen andeuten, daB alle Voces und Instrumenta in 
allen Choren zugleich miteinander einfallen sollen: auff Teutsch ein vollstimmige Musik in allen Choren. 
Denn Pieno heist so viel, alss plenum, vollig: Ripieno, repletum, gefiillet. Vnd ist eben das, als wenn 
ich die worter Tutti, Omnes, Plenus chorus, Capella plena, darbey notiret vnd gezeichnet habe: do 
dann ein Klein Flditlin zur zier mit einzustimmen nicht vneben adjungiret vnd gebraucht werden kan. So 
kan man auch, do eine grosse Compagny von Musicis vorhanden, solche Ripieni zwey: oder dreymahl 
abschreiben lassen, vnd in unterschiedene weit von einander abgesonderte Chor distribuieren und abtheilen: 
welches ich dann meistentheils Chorum pro Capella genennet habe. Vnd ist nicht vnanmiitig, dass der 
Organist, wenn die vollstandige Music einfellet, dass gantze Werck in der Orgel, oder aber, wenn es gegen 
der gantzen Music etwas zu starck sein wolte, dass Pricipal allein mit der Superoctav und Sifléit oder 
Zimbelchen, zu den Concertat-Stimmen aber im riickpositiff ein sanfftes gelindes und liebliches gedacktes 
oder ander stilles Floitwerck gebrauche. Denn die Concertat-Stimmen wollen ein sanfftes, messiges vnd 
liebliches singen vnd klingen haben, der vollstimmige Chor aber ein gravitdtisch hallen und schallen*®).“‘ 

Die Beziehung des Plenus Chorus zum Konzertchor versteht Pratorius durchaus als eine 
raumanschaulich unterbaute, als eine Beziehung des mehr oder minder ,,Schallenden und Hallen- 
den“, d.h.also des Raumfiillenden. Das gleiche trifft auch auf die dynamischen Grundbegriffe 
(forte, pian) zu, die fiir Pratorius die Bezeichnungen fiir ,,die Abwechslung der Stimmen und 
Chére‘‘ darstellen. Diese Momente der Raumvorstellung erhalten sich im Barock insbesondere 
im Kreise der wichtigen epochalen Konzertgattungen. In den gro8- und kleinformalen Be- 
ziehungen im barocken Konzert spielt das ,,Distanzproblem“ eine wichtige Rolle. Der Kom- 
ponist zielt auf die verschiedene und wechselnde Klangfiilligkeit hin, er ,,sieht‘‘ wahrend des 
kompositorischen Prozesses diese wechselnden Stellungen ebenso, wie er sie ,,hért‘‘. Das 
Wandern der Vorstellung des Hérers aus dem einen ,,gefiillten‘‘ Klangraum zum anderen 
»weniger gefiillten“’ bleibt eines der Hauptwirkungsmittel des barocken Konzerts schlechthin. 
Wenn Zeugnisse der Zeit von solch einem Héren-Sehen etwa beim Concerto grosso berichten, 
so handelt es sich hier um eine mit dieser Gattung wesentlich, geradezu konstruktiv ver- 
bundene Auffassungsweise, die durchaus nicht etwa dem. romantischen, assoziativ-bild- 
haften Héren gleichzusetzen ist. 

Die Raumvorstellung hat auch nach dem Eudes des Barock noch eine Bedeutung in seiner 
musikalischen Erbmasse, so beispielsweise in der Ritornell-Symphonie der Mannheimer und 
der alteren Wiener Schule. Ja, in der D-Dur-Symphonie Wagenseils von 1746 ist das zweite 
Thema noch ein echtes Miterzeugnis der Raumvorstellung des Komponisten (Beisp. 112). 

_ Die Wirkung dieses Themas beruht auf der Distanz seiner einzelnen Teile. Zwischen ihnen 
besteht nicht das geringste Spannungsverhdltnis, Die Pausen sind hier gleichsam akustisch- 
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Betspiel 112 
G.Chr, Wagenseil, Symphonie in D-dur 
Aw (Allegro) 
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optische Drehpunkte, auf denen der Hérer sich von dem jeweils gefiillten auf den weniger 
gefillten Klangraum einstellen muB. 

Ein wesentlich anderes Bild als in der Wagenseilschen Symphonie bietet das zweite Thema 
der Sinfonia a 12 des Mannheimers Chr. Cannabich, in der das Verschwinden der Raum- 
vorstellung offenbar wird. Nicht nur die Vorschrift ,,Soli‘‘ bei den obligaten Klarinetten, 
auch die innere, strukturelle, orchestrale Situation deutet hier nach riickwarts. Aber ein wirk- 
liches, auf die Raumvorstellung zuriickzufiihrendes Tutti-Soloverhaltnis gibt es jetzt ebenso 
wenig mehr, als die Wagenseilschen ,,Drehpunkte“. Hinter dem Eingreifen der Celli jeweils 
nach dem Einsatz der ,,Soli‘‘ mag wohl noch letztlich und unterbewuBt eine Raumvorstellung 
stehen — es ist sogar durch Vermittlung der Ritornell-Symphonie wahrscheinlich — aber diese 
Raumvorstellung ist jetzt nur mehr fiir den Wissenden vorhanden. Sie ist nicht mehr mit- 
schaffender Faktor. Die formbildende Kraft der Raumvorstellung ist iiberwunden durch die 
Kraft der Gesamtdynamik des Satzes, die als eine rein expressive alle statischen Elemente 
aufgelést hat (Abb. 113). 

Anders als die Mannheimer disponieren Haydn und Mozart in ihren jungen und mittleren 
Jahren noch manchmal im Sinne der alteren Wiener rein rdumlich: So Haydn in der ganzen 
ersten Themengruppe seines Streichquartetts Op. 3 Nr. 1 (Beisp. 114). 

Die hier fiir das Vorhandensein, die Mitwirkung einer Raumvorstellung entscheidende 
Stelle ist der 7. und 8. Takt. Haydn vermeidet eine dynamische Vorzeichnung im Sinne der 
modernen expressiven Steigerungsdynamik. Sie ware stilwidrig im Rahmen dieses rein stati- 
schen Aufbaues, und deshalb unterla8t Haydn sie nicht nur schlechthin, sondern muB er sie 
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Beispiel 413 


Chr. Cannabich, Sinfonia a 12 
(Allegro) 
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auch unterlassen. Sein Crescendo steht dort, wo es allein stilistisch méglich ist, am Ende der 
statischen Gruppe und am Anfang des Uberleitungsteiles von stilistisch, d. h. hier dynamisch 
ganzlich verdnderter Haltung. 

In der Klassik hat die altere bis in die Anfange des Barock zuriickreichende Raumvorstel- 
lung ihr Ende. Die Romantiker, die Entdecker neuer tonraumlicher Wechselbeziehungen, die 
aber hier nicht zur Erérterung stehen, bekunden gelegentlich einen scharfen Blick fiir eine 
weitere und wichtige Bindung der Tonwerke an ,,ihren‘‘ Raum. E. T. A. Hoffmann weist in 
einer charakteristischen Stelle seines Aufsatzes ,,Alte und neue Kirchenmusik‘ auf sie hin. 

, Die Erfindung der echtkirchlichen Melodien ist das, woran jeder nicht wahrhaftige Komponist scheitert 
— der Probierstein des inneren Gemiits... Jene bunten, krausen Figuren vorziiglich in den Saiteninstru- 
menten, die wie aufgeklebte, knisternde Goldflitter die Ruhe und Haltung des Ganzen stéren, die den Gesang 
ibertauben und vorziiglich in dem hohen, gewélbten Dom nur ein verwirrendes Gerausch machen, sind aller 
Kirchenmusik fremd, und nur der Unverstand kann sich ihrer bedienen; sowie alle weichlichen Konzert- 
melodien in der Kirche unkraftig und wiirdelos klingen. Allerdings ist es richtig, daB in starken Satzen fiir 
die Violinen die geschwinden Noten von vieler Wirkung sind: aber dann ist das bloBe Brechen der langeren 
Noten in geschwindere, z. B. der Viertel in Sechzehntelteile fiir die Kirche offenbar besser als jede andere, 
ede krause Figur (Beisp. 115). Dieselbe Stelle, auf folgende Weise instrumentiert (Beisp. 116), streift mit den 


Beispiel 145 
Betspiel 116 
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durchlautenden, dissonierenden Ténen schon an das Theatralische und klingt in der Kirche verworren. 
Uberhaupt sind wohl in der Kirche diejenigen Figuren die schicklichsten, die ohne dissonierende Noten nur 
den Grundakkord durchlaufen, da sie der Kraft und Deutlichkeit des Gesanges am wenigsten Eintrag tun, 
vielmehr die Wirkung oft um vieles verstarken.‘ 

Hoffmann bleibt bei dieser Feststellung der kompositorischen Erfahrungen stehen. Ins 
Allgemeine gebracht aber besagen sie ttber den Kern der bisher besprochenen Tatsachen 
hinaus, daB auch die Raumvorstellung in bestimmten Fallen zu den Faktoren gehért, die die 
Struktur der kompositorischen Erfindung schlechthin mitbestimmen. Gesetzt sei der Fall der 
Komposition einer Gigue in der Barockepoche. Ist nun der kompositorische Proze8 nur dem 
Vorstellungskomplex des Formtypus und dem besonderen Ausdruckscharakter der Gigue ver- 
bunden? Oder steht hinter der Komposition etwa einer Lautengigue nicht die Vorstellung des 
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eingeengten Raumes, den sie klanglich zu ,,fiillen‘‘ hat. Man vergleiche den Anfang einer 
Gigue des franzésischen Lautenisten Denis Gaultier (Beisp. 117) mit dem Beginn einer Gigue 
der ,,Musica vespertina‘‘ von Joh. Chr. Pezel (Beisp. 118). Es scheint kaum glaubhaft, daB es 
Beispiel 147 

Denis Gaultier, Gigue (Piéces de Luth) 


2s 


 Betspiel 148 
Joh. Pezel, Musica vespertina, Leipzig 1669. Gigue 


sich hier um den gleichen epochalen Formtypus sogar des gleichen Jahrzehnts handelt. Die 
Gigue der ,,Musica vespertina‘‘ ist echte Freiluftmusik, ihre Erfindung ist getragen von der 
Vorstellung der Weitraumigkeit, des Schwingens und Ausklingens méglichst jeden einzelnen 
Tones im Raume. Ich stelle diesen beiden Giguen noch eine dritte gegeniiber aus der Violin- 
sonate Op. 4 Nr. 5 von E. F. dall’ Abaco. Diese affektuose Gigue ist ganz offensichtlich in ihrem 
Ausdruckscharakter an den Sonata da chiesa-Geist der iibrigen Satze anstilisiert. Auf den ersten 
Blick scheint ihre Melodik dem Kreise der reinen barocken Bewegungsmelodik anzugehéren, 
die nach keiner Richtung hin belastet ist?’). Sieht man genauer und scharfer zu, so gewahrt 
man aber eine vollstaéndig andere Situation. Die Gigue erscheint dann nicht nur von dem 
Geiste der Kirchenmusik her beeindruckt, sondern auch von der Seite der Raumvorstellung der 
kirchlichen Ortlichkeit aus, und die Melodik Abacos ist nicht weit von jener Figurationsmelodik 
entfernt, wie sie E. T. A. Hoffmann beschrieben hat. Es handelt sich in der Tat hier um die 
figurative Umspielung eines melodischen Kerns, einer kantabeln Melodie, die sich, von der 
Continuo-Melodie harmonisch gestiitzt, ruhevoll in halben Taktwerten bewegt (Beisp. 119), 
die geradezu die Hérpunkte im ,,hallenden‘‘ Tonvorstellungsraum darstellen. 

Betspiel 149 


E.F. dall Abaco 
Giga affettuoso 


Die Forschung beginnt seit kurzem besonders der Frage der musikalischen Raumtiefe, 
des RaumtiefenhGérens ihre Aufmerksamkeit zu schenken. Rudolf Steglich*’) ersieht als Mittel 
der barocken, Handelschen Darstellung der Raumtiefengliederung eine Art von Dynamik, fiir 
die er die Bezeichnung ,,Kulissendynamik“‘ verwendet. Sie erweckt die Illusion der vielgliede- 
rigen, eben kulissenartig gestaffelten Raumtiefe. Geht man der hier eingreifenden Raumvor- 
stellung bis zu ihrem Ursprungsort nach, so steht man einem noch kaum erschlossenen Problem- 
kreise gegeniiber. 

Wie greift beispielsweise der theatralisch-dramatische Raum, das theatrale-dramatische 
Raumerlebnis in die kompositorische Gestaltung ein? Wie bezieht der Komponist — will er 
nicht auf eine immerhin recht bedeutsame Beziehung zum dramatischen Biihnengeschehen 
verzichten — dieses Raumerlebnis in seine musikalische Gesamtform ein? Der Stand dieser 
Frage gestattet vorerst nur einige, auf empirischem Wege gefundene Hinweise: Zunachst auf 
die ,,Introduktion‘‘ zum zweiten Aufzuge des ,,Fidelio‘‘. Vor Beethovens Geist steht in der | 
Schilderung der ,,Introduktion‘‘ die Vorstellung des kalten, ,,unterirdischen Gewdlbes‘“. Das 
,,Gewolbe“ wird ihm zum Vorstellungskomplex, in den sich seine orchestrale Architektonik 
und Dynamik geradezu hineinbaut. So verstanden, ist der Anfang der ,,Introduktion“ einer 
Schau auf die dramatische Lage Florestans gleich. Beethovens Klanggruppenkontrast der 
weichen Streicher und der diesen hart, hallend antwortenden Blasergruppe stellt die geschaute 
Situation, das Anbranden der menschlichen Klage gegen die Mauern des Gewolbes mit hap- 
tischer Deutlichkeit hin. Diese Feststellung steht jenseits jeder Hermeneutik, sie hat es nur 
auf die tonraumliche Dynamik selbst abgesehen. 

Vor eine schwierige Lésung der Probleme der Raumtiefendarstellung ist Wagner beim 
Ubergang der Venusbergszene in die ,,Landschaft‘‘ im ersten Aufzug des ,,Tannhduser‘ 
gestellt. Die dramatische Raumveranderung als denkbar scharfster Kontrast des Raumlichen 
legt zwischen die beiden Raéume eine optische Zasur, die man einem kurzen SchlieBen der Augen 
gleichsetzen mag. Der Musiker hat fiir solche Falle die Pause oder auch die Fermate zur Hand. 
Aber was ware durch solche Korrespondenz erreicht ? Ein absoluter Stillstand des dramatischen 
Geschehens, der die Illusion ganzlich zerstéren wiirde, ware die Folge. Wagner ist sich dessen 
bewuBt und rettet die heikle Lage als ,, Musiker‘*. Er iiberbriickt in der kompositorischen Anlage 
die beiden Raume; er leitet aus dem Vordergrund-Geschehen des ersten Raumes in das Hinter- 
grund-Geschehen der Landschaft iiber (Beisp. 120). Als Mittel verwendet er einmal das Aus- 
klingen der gesamten Streicher, ihrer in der Venusbergszene aufs héchste gesteigerten Energien 
gleichsam in den ,,blauen Himmel‘ (Szenische Vorschrift!).. Die eigentliche Vermittlung aber 
fallt den Klarinetten zu. Wenn sie sich aus den verklingenden Streichern mit einem Hirtenruf 
herauslésen, zittert im Klang der Instrumente, die zu den wichtigsten Tragern der Venus- 
bergstimmung ziahlen, noch ein letzter Rest dieser Stimmung selbst nach. Erst wenn das 
englische Horn — gedacht als Hirtenschalmei — den Hirtenruf aufnimmt, ist die volle 
Raumtiefenwirkung des szenischen Ubergangs erreicht. Infolge dieser meisterhaften An- 
lage ware es an sich nicht nétig gewesen, die Hirtenschalmei auf dem Theater erklingen 


159 


MUSIKDRAMATISCHE RAUMTIEFENDARSTELLUNG 


all ctl tell cil cil tl (fl tll fll ef « 


( 
MUL LAL 
a aL 


ZS, SS 
a 
—— 
Sa ia=sss 
Ry ae So a 

P 
eel 
Cees Ss 
SSS SS ae 
SESS eee 
(Der Hirt spielt auf der Schalmei) 


5 Wh 

2 | | n 

3 a oY i tH AT] & 

Ms i il 

3 > Tt) wall 

: af] sah wall [|< 

’ A é ny 

a “ll af < taal & 

ay HII] = AS metal & {]]/] = 

z SH All UE Il 2 r 

cs F oan a 5 : 
ois Ae ' :P Teall] =a... “ti ofl Wa lMlL§ 
Soke ig oF bay pest 2 1h : Jes 
ne i | Se = ii rs ile: ll] 
SF 8 | ee ll alt | sil wl c4 | 4 ul rH | Bs 
‘Se 5 fea | N basa IY esd FREE IN? Bh Bn 
& a aL ae 


160 MUSIKDRAMATISCHE RAUMTIEFENDARSTELLUNG 


zu lassen, da der Hérer die Raumtiefe auch erfassen wiirde, wenn das englische Horn im 
Orchester sich befande. 

Auch in-die Darstellung der dramatischen Vorgange in der dritten Leonoren-Ouvertiire 
greift die dramatische Raumvorstellung auf den Héhepunkt entscheidend ein. Beethoven laBt 
hier die Trompetenfanfare rdumlich entfernt ,auf dem Theater“ erklingen, die raéumliche 
, Distanz“ ist ihm wichtig, weil er will, daB die Vorstellung des Hérers sich von der Vordergrund- 
handlung der Rettung zu dem noch in der Ferne befindlichen Retter hinitiberbewegen muB, der 
aus dem Wagnis Leonorens erst die vollendete Errettung macht. Es ist die Raumvorstellung, 
die hier dem Komponisten die Mittel zur Erreichung jener unerhérten Anschaulichkeit der rein 
musikalischen Darstellung des ,,in der Ouvertiire erlebten Dramas‘‘ (Wagner) an die Hand gibt. 
In seinem Berliner KongreBvortrag: Raumtiefenhoren in der Musik hat Max Schneider?*) dem 
letztgenannten Beispiel eine interessante Deutung gegeben, auf die hier aber nicht eingegangen 
werden kann, da diese Ausfiihrungen nur auf das Héren im eigenen und selbstandigen musikali- 
schen Raum hinzielen. Mit diesem psychologischen Raum aber hatten es diese Ausfiihrungen 
nicht zu tun, da fiir eine Problematik der Wechselbeziehungen zunachst immer nur der An- 
schauungsraum zur Diskussion stehen sollte, von dem aus stets kontrollierbare, zur Musik 
hiniiberfiihrende Beziehungen aufgedeckt wurden, 


ANMERKUNGEN. 

1) A. Reicha, Vollstandiges Lehrbuch der musikalischen Komposition, hrsg. u. iibers. von C. Czerny. 
Bd. 2. S. 354. — *) A. B. Marx, Die Lehre von der musikal. Komposition. Bd. 3. S. 422. — 8) Gr. Kom- 
positionslehre. Bd. 1. S. 246. — 4) Versuche iiber die Musik, hrsg. von K. Spazier. Leipzig 1800. S. 158. — 
5) E.T. A. Hoffmann. Ges. Schriften, hrsg. von E. Istel. Regensburg, 0. J. Bd.2. S. 248. — 8) Fried- 
lander, Das deutsche Lied im 18. Jahrh. I’. S.190. — 7) Vgl. Hans Hermann, Lyrisches Schaffen 
und feste Formgebilde der Lyrik. Zeitschr. f. Asth. und allg. Kunstwissenschaft. Bd.19. S. 247f. — 
8) Nur die Grundprinzipien der Wechselbeziehungen im Strophenlied sollten beriicksichtigt werden. Uber 
Ejinzelfragen vgl. A. Heu8, Der geistige Zusammenhang zwischen Text und Musik im Strophenlied. Kongr. 
f. Asth. 1914. Bericht. S. 144. — 9) Fr. Strich, Deutsche Klassik und Romantik. Miinchen 1924. S. 231. — 
10) Uber Sprachmelodisches in der deutschen Dichtung. Rhythmisch-melodische Studien. Heidelberg 1912. 
S. 66. — 14) Vgl. auch MaxBauer, Die Lieder Franz Schuberts. S. 211. — 1%) Ermatinger, Die deutsche 
Lyrik seit Herder. Bd.1. Leipzig 1925. S. 189. — 1%) Zeitschr. f. Asth. Bd. 8. S. 389ff. — 14) W. Hei- 
nitz, Strukturprobleme in primitiver Musik. Hamburg 1931. S. 126. — 1) Von der musikal. Poesie. 
S. 158f. — 16) Arteaga, Gesch. der italien. Oper I. S. 48f. — 1%) Bericht: 4. KongreB f. Asthetik 
1931. S.146. — 18) Oper und Drama. Ges. Schr. IV. S. 192. — 1%) Wallaschek, Psychol. Asthetik. Wien 
1930. S. 301. — 29) G. Setaccioli, Debussy, deutsch von F. Spiro. Leipzig r91z. S. 82. — 21) W. Dankert, 
Das Wesen des musikal. Impressionismus. Deutsche Vierteljahrsschr. f. Literaturw. 7. Jahrg. S. 144. — 
22) A. E. Brinckmann, Plastik und Raum. S. 23. — 2%) Weidle, Bauformen in der Musik. Augsburg 1925. 
S. ro. — 4) W. Riezler, Das neue Raumgefihl in bildender Kunst und Musik. Bericht: 4. KongreB f. 
Asthetik. S. 191. — 25) N. Hartmann, Metaphysik der Erkenntnis. Berlin 1925. S. 383. — 28) Syntagma 
musicum. tomus tertius. Neudr. von Ed. Bernouilli. Leipzig 1916. S. 86. — 2?) H. Mersmann, Angewandte 
Musikasthetik. S, 124f. — #8) ZfMW. 12 Jahrg. S. 630. — 2%) Bericht: 4. KongreB f. Asth. S. 207 und 
S. Nadel in Zf{MW. 12. Jahrg. S. 329. 
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ZUR METHODE DER. MUSIKGESCHICHTE, 
(GRUNDFRAGEN DER ANALYSE UND SYNTHESE,) 


Uber die Frage der musikalischen Analyse herrscht eine gewisse Ubereinstimmung nur auf 
dem Felde der sogenannten elementaren Analyse. Von den fiir die verschiedenen Zweige des 
Lehr- und Lernbetriebes der Musik wichtigen analytischen Problemen und Methoden soll hier 
nicht die Rede sein. Vielmehr geht es hier um Voraussetzungen und um methodische Grund- 
fragen der Untersuchungsart, die als kausale Analyse der musikhistorischen Darstellung an- 
gehort, die bei der Zergliederung — anders als die nur auf sich selbst gestellte elementare 
Analyse — auch die ursachlichen Beziehungen der musikalischen Phainomene stets mit be- 
riicksichtigt. 

Die heute stark rationalisierte, um nicht zu sagen in einem formalen Technizismus mechani- 
sierte Handhabung der Analyse hat das, was immerhin doch eine ihrer Hauptvoraussetzungen 
bilden muB, stark in den Hintergrund gedrangt. Begriffe wie Erlebnis, Einfiithlung mégen es 
umschreiben. G. Adler hat im ,,Stil in der Musik‘ einmal selbst die Notwendigkeit dieser 
Voraussetzung betont, wenn er darauf hinweist, da8 er vor der wissenschaftlichen Behandlung 
von Problemen des Chorals sich zuerst zwei Jahre hindurch in seine Welt eingelebt habe. Immer- 
hin aber gibt er dann in der nachfolgenden ,,Methode der Musikgeschichte“ die weitergehende 
Erklarung, daB solche Gefiihlseinlebung in einem Sinne zu erfassen sei, den ich hier als Voraus- 
setzung anspreche zu dem mitihsamen Erkenntnisweg, der allein zu wissenschaftlich verlaBlichen 
Ergebnissen zu fithren vermag?). 

Eine der wichtigsten Fragen der musikalischen Analyse ist das Problem der Weite ihres 
Erfassens- und Erkenntnisgebietes selbst. Wenn entsprechend dem Begriff der Analyse die 
Erkenntnis auf das Einzelne hin gerichtet ist, so darf aber dieses Einzelne nicht als Vereinzeltes 
gedacht und gedeutet werden. Man mag vergleichsweise sich das zu analysierende Tonwerk auf 
einem Operationstisch sich befindend denken, wo bei der Zergliederung schlieBlich — wie beim 
Arzt — nur die Technik ,,zerschneidet“*, wahrend das arztliche Gesamtwissen selbst die schnei- 
dende Hand lenkt und fiihrt. Auf die Analyse des Tonwerks iibertragen, bedeutet das, daB die 
analytische Forschung nicht voraussetzungslos ist und sein kann. 

Zu diesen Voraussetzungen gehoért, ganz allgemein gesagt, die geschichtliche Umwelt des 
Tonwerks, die Welt, aus der die Analyse es herauslést. Bei der Analyse mu8 der Forscher sich 
stets bewuBt bleiben, daB zwischen seinem Untersuchungsobjekt, der Einzeltatsache und dem 
Ganzen, eine dispositionelle von der Ganzheit beherrschte Wechselwirkung besteht. 

Bei vorzeitiger Losung der zu analysierenden Tatsache aus dem geschichtlichen und 
personellen Gefiige hat der Untersuchende ein abgeschlossenes Element in der Hand, das als 
toter Bestandteil in die Ganzheit eines lebendigen historischen Zusammenhangs stérend hinein- 
ragt. ; 

Die Frage nach der Grundrichtung der Analyse, nach den Hauptpunkten, auf die sie sich 
zu erstrecken hat, ist jiingst von A. Schering?) dahin beantwortet worden, daB eine ideale 
Analyse in zwei sich mischende Verfahren zerfallen miisse, in Beschreibung und Deutung sich 
teilen miisse. Heinrich Schole benennt in seiner Schrift ,,Tonpsychologie und Musikasthetik* 
sogar fiinf verschiedene Grundspharen der musikalischen Analyse. Demgegeniiber sollen hier nur 
zwei — in methodischer Hinsicht der Scheringschen Forderung nahestehende — Hauptgebiete 
der Analyse unterschieden werden. Das erste umfaBt den Kreis der direkt gegebenen Faktoren 
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der Gestalt (Form) und des Inhaltes, wobei die Frage ihrer Beziehungen als bereits friiher 
behandelt hier auBer Betracht bleiben darf. Diese Form der Analyse hat es also stets mit einem 
ihr direkt Gegebenen zu tun. Bei der zweiten Form schaut die Analyse auch auf die andere 
Seite, sie beriicksichtigt auch die Mitwirkung der Phantasie des Aufnehmenden. Mit Absicht 
vermeide ich bei der begrifflichen Kennzeichnung der genannten Formen der Analyse die ge- 
brauchlichen Bezeichnungen einer phanomenologischen und psychologischen Methode, weil 
sie sich mit den hier gemeinten Unterscheidungen nicht genau decken. Es sei aber hier schon 
gesagt, was spater noch genauer zu erweisen sein wird, daB uns die heute von manchen Forschern 
befiirwortete Nichtbeachtung der gesamten Wirkungsseite durch die Analyse fiir ganze Epochen 
der Musikgeschichte geradezu in eine hilflose Lage hineinman6verieren miBte. 

Die aus methodischen Griinden vorgenommene und durchgefiihrte strenge Scheidung der 
formalen und gehaltlichen Analyse des 19. Jahrhunderts ist nicht erst eine Errungenschaft der 
Romantik. Sie ist in der klassischen Vorstellung verwurzelt, die die Spharen des Tonwerks 
nicht mehr nur rational voneinander trennte, sondern sie sachlich gegeneinander auswog und 
in Einklang brachte. Als ein Hauptwerk dieses Standes der klassischen Analyse sei die zwischen 
1782 und 1793 erschienene wertvolle Kompositionslehre (,,Versuch einer Anleitung zur 
Composition‘‘) des Rudolstadter Kammermusikers H. Chr. Koch (1749—1816) genannt. Koch 
unterscheidet im musikalischen Kunstwerk streng die ,,Anlage‘‘ von der ,,Ausfiihrung“. Die 
Anlage umfaBt den Geist oder den inneren Charakter des Tonstiickes, die Ausfiihrung das 
gesamte Mechanische desselben oder die Form$). Das ist das Doppelfundament, auf dem die 
gesamte Analyse in der Folgezeit sich aufbaute. Als charakteristisches Beispiel dieser systema- 
tisch gehandhabten Analysen-Technik sei hier ein Abschnitt aus der Analyse der Egmont- 
Ouvertiire Beethovens in W. von Lenz’ Beethovenwerk*) mitgeteilt. 

,,Der Genius der griechisch-rémischen Welt hingegen, wie er die Seele aller Begebenheiten in dieser 
ausmacht, wie er noch nach zwei Jahrtausenden in der altklassischen, der Geisteskultur unserer Tage zugrunde 
liegenden Literatur triumphiert, dieser den Ideen Beethovens verwandte Genius ist das Leben der Ouvertiire. 

Der historischen Uberlieferung ist die Mutter das Hauptmoment; die instrumentale Dichtung vertritt 
in unseren Augen dasselbe durch das zweite Hauptthema, durch die in den Violoncells hin- und herflutende 
Figur, flehentlich leidenschaftlichen Ausdrucks, die einer handelnden Person gewiB besser ansteht als jene 
durch die Sale der Geschichte, als Bliitenstaub des Geistes, vom Genius uns zugetragene Kantilene. 

Die Ouvertiire (Allegro con brio 4/, C-Moll, 313 Takte, 13 Takte Pausen, die eine groBe Rolle spielen, 
beginnt auf einem Unisonus, der die Tonart unbestimmt lat (vgl. den Anfang der 4. Symphonie, der Egmont- 
ouvertire, der Ouvertiire in C-Dur zur Oper Beethovens). 

Der zwei Takte lang ausgehaltene Pfundunisonus C zerschellt auf dem F-Moll-Akkord (Unterdomi- 
nante) vor einer Taktpause, dann, zweimal wiederholt, auf Dissonanzen, immer vor ganzen Taktpausen ; 
in zwei, auf 2 Takte verteilten abgerissenen Akkorden haben wir hierauf die Tonika und Dominante (13., 
14. Takt). Diese ersten 14 Takte sind das Portal in zyklopischem Stil, das an die stiirmische Tonfigur (Motiv) 
fiihrt, welche mit dem 15. Takt einsetzt und so machtig fortdrangt, daB man sie noch in der Taktpause 
(21. Takt) zu héren glaubt, vor der sie auch einen Augenblick zusammenbrechen miissen — ‘ 

Eine kurze Uberschau, nicht etwa tiber die Méglichkeiten der Analyse, sondern iiber einige 
ihrer wichtigsten Ansatzpunkte soll bei der Formanalyse den Anfang machen. Sie hat als 
kausale Analyse zuvérderst die Beziehungen zwischen dem Ganzen der Form — einem Weltbild 
der Form — und dem Einzelwerk zu priifen. Diese Priifung geht iiber das iibliche Verfahren, 
die das Einzelwerk sogleich, gleichsam zu Untersuchungszwecken, in den Rahmen eines Form- 
typus einspannt, es wirklich hineinspannt, weit hinaus. Die kausale Analyse ersieht hier einen 
durchaus lebendigen ProzeB, ein Hin und Her zwischen dem Formganzen und Formeinzelnen ; 
sie erkennt ein Ringen zwischen dem Geist der objektiven Formwelt und dem des Einzelwerks. 


Der ProzeB dieser formalen Beziehungen ist zwar an sich unabgegrenzt, aber zu Gebrauchs- 
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zwecken der Analyse lassen sich verschiedene bestimmte Stadien oder Ablaufsbahnen fest- 
legen, die hier wie folgt beschrieben werden: 

1. Das Formganze ist Vorbild. Die Beziehung geht von der ungewollten Abhangigkeit bis zur bewuBten 
Nachahmung (Kopie) des Vorbildes. 

2. Das Einzelwerk lést sich in bestimmten Teilen vom Formganzen ab. Man kann hier vergleichsweise 
von einem Abbréckeln der Form sprechen. Das strukturelle und konstruktive Formganze erhalt sich noch. 

3. Das Formganze wird vom Einzelwerk angegriffen, in seinen Lebensbedingungen bedroht. Die von 
dem Einzelwerk ausgehende Umgestaltung ist bewuBt und richtet sich auf die konstruktiven Grundlagen 
der Form selbst. 


4. Das Einzelwerk steht als Form primar in Opposition gegen das Formganze. Dieses Formganze ist 
zwar noch Ausgang fiir das Einzelwerk; es besteht hier bewuBt oder unterbewuBt ein gebundener Kontrast. 

Diese Verlaufsbahnen sollen durchaus keine Rationalisierung bedeuten. Sie wollen vielmehr 
nur als notwendige Durchgange und Wege gelten zur ErschlieBung des der Analyse freigegebenen 
Gesamtgelandes. Das, was hier in zusammenfassender Darstellung in Resultatform gegeben 
werden muB, liegt selbstverstandlich dér Analyse erst im Anfangsstadium, sozusagen in der 
MOglichkeitsform vor. Wie diese beschaffen ist, kann hier nur in allgemeinen Umrissen fest- 
gelegt werden. 

Die einzelne Verlaufsbahn kann sich in einem Falle schon dem ersten vergleichenden Blicke 
sogleich eréffnen. Sie kann sich schon aus den zu priifenden Begleitumstanden ergeben. In 
alteren Zeiten etwa durch das Hineingestelltsein des Komponisten in bestimmte Traditions- 
verlaufe, durch bestimmte Willensmeinung des Komponisten usw. 

Es ist bedeutsam fiir die einzelnen Verlaufsfelder, daB sie sich auch als Wertigkeitsbahnen 
darstellen. Die auf ihnen gefundenen Ergebnisse sind nicht irgendwie und zufallig entdeckte, 
sondern stellen kategorial festliegende Formbestandteile dar. Freilich wird man die Vorstellung 
von sich fernhalten miissen, als seien die einzelnen Verlaufsbahnen der Analyse wie durch Mauern 
voneinander getrennt, was tatsdchlich einen Rationalismus bedeuten wiirde. Es wird einen 
wohl nur in Ausnahmefallen verwirklichten Grenzfall darstellen, daB alle in einer Verlaufsbahn 
gefundenen Formbestandteile dieser auch tatsachlich allein angeh6éren. So uniform gestaltet 
sich das kiinstlerische Schaffen nicht, ein Ubergreifen in andere Bahnen wird die Regel sein. 
Diese in der kausalen Analyse stets zu beriicksichtigende Tatsache soll durch ein Beispiel belegt 
werden, das dem Schaffenskreise Beethovens entnommen ist. Die Violinsonate Op. 23 ist 
besonders im ersten Satz in die Bahn hineingestellt, auf der Beethoven sich bewuBt der obliga- 
ten Schreibart, hier in der Form einer realen Dreistimmigkeit, zuwendet.. Die Exposition ent- 
wickelt sich in der genannten obligaten Weise, aber in der Durchfithrung verliert Beethoven 
das bislang nicht aus den Augen gelassene Ziel aus den Augen. Die Vorstellungskreise verwirren 
sich. Beethoven lenkt technisch und geistig in die Bahn der durchaus homophonen Zwillings- 
sonate, der F-Dur-Violinsonate, ein. Er opfert die Stimmigkeit und schreibt streckenweise 
einen mit Akkordbrechungen und scheinpolyphonen Nebenstimmen durchflochtenen freien 
Satz (Beisp. 121). 7 

Interessant ist die Stelle, an der der Durchbruch durch das vom Komponisten gewahlte 
strenge Formprinzip erfolgt: In der Durchfiihrung. Beethoven strauchelt nicht ohne Notwendig- 
keit zu dieser Zeit noch an diesem Punkte. Er wei8 die formalen Notwendigkeiten des strengen 
linearen Satzes und die in Hinsicht auf die hier angewandte Technik recht verwickelten 
GesetzmaBigkeiten der Durchfiihrung nicht miteinander strukturell zu verbinden. 

Das Beethovensche Beispiel wurde nicht zuletzt auch deshalb gewahlt, weil seine Analyse 
auch noch von einem weiteren Ansatzpunkt aus unternommen werden kannte, von dem Punkte 


der zu beriicksichtigenden Formanlage oder Formdisposition aus. . 
5 Il 
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Beispiel 121 
Beethoven, Sonate fiir Pianoforte und Violine Op. 23 
Presto _ 


Violine 


Pianoforte } 


Die Formdisposition ist eine Tatsache, die die Analyse unter standiger Beobachtung 
halten muB, die sie falsch in Rechnung stellt, wenn sie sie etwa als einen konstanten Faktor 
bewertet. Der Wechsel der Formdisposition ist nicht auch etwa nur eine Erscheinung in Krisen- 
zeiten. Gerade die Geschichte der groBen klassischen Meister beweist, wie oft und entschei- 
dend sich dieser Wechsel einstellte. Man denke nur etwa an die groBen Stilwandlungen bei 
Mozart und an die Krafte, die sie zuwege brachten. Die Analyse, die auf einen solchen Punkt 
trifft, hat dann ein Doppeltes im Auge zu halten: einmal die Selbstentfaltung der bestehenden 
Form — was wiederum ein objektiv-subjektiv gebundener ProzeB sein kann — und die Wirkung 
der neuen veranderten Formdisposition. Diese kann mit verschiedenartigstem Krafteeinsatz 


in die Selbstentfaltung der Form eingreifen. Fiir die Analyse kommt alles darauf an, diesen © 


formalen DoppelprozeB bis in seine letzten Bestandteile aufzudecken, was oft bei andersgearteter 
Einstellung der Untersuchung gar nicht méglich ware. Besonders dann nicht, wenn die Analyse 
ein in solch kritischer Zeit geschaffenes Werk als ein durch einen vollig einheitlichen Willens- 
impuls hervorgebrachtes von vornherein betrachtet. 

Eine der bedeutsamsten Anderungen, die sich jiingst auf dem Gebiete der Analyse anbahnen, 
fiihren zu dem, was man den Umschwung von der elementaren zur organischen oder zur Struktur- 
analyse nennen kann. Der Gedanke muB sich auch in der Analyse Bahn schaffen, daB, wie 
A. Halm einmal sagt, die Form etwas wie ein Regiment ausiibt, daB sie selbst einen Willen kund- 
gibt, daB sie Taugliches auswahlt, Untaugliches abst6Bt usw. Mit solcher Anschauung war 
zunachst einmal eine Bresche geschlagen in das analytische Verfahren des 19. Jahrhunderts, 
dem in Hugo Riemann noch ein spater und machtiger Helfer erstanden war. 

Wer etwa eine Melodie, ein Thema — im Sinne von A. B. Marx oder Riemann — nur 
periodisch erstehen sieht, so wie Schachtelhalme wachsen, gelangt schlieBlich nicht zu der 
grundlegenden Erkenntnis, daB8 kein Komponist irgendwelche formalen Grundgestalten ohne 
dispositionelle Struktur der Seele schreiben kann, daB diese vielmehr als ein lebendiges Gefiige 
eine Dauerform darstellen. Uber den Unterricht als Kompositionslehre, tiber die Nachahmung 
von Vorbildern aber wird diese individuelle Dauerform zur allgemeinen, wird sie Tatsache des 
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objektiven Geistes innerhalb eines bestimmten personalen und zeitlichen Geltungsbereichs. 
Das Einzelwerk sendet seine letzten Entstehungswurzeln in diese hinein. Die Analyse aber muB 
diese Beziehungen beriicksichtigen. Dazu ein Beispiel! Die Analyse der hier gegebenen burgun- 
dischen Chanson von Binchois (Beisp. 122) ist letztlich an dem Grundgesetz der mittelalterlichen 


Beispiel 122 
G. Binchois, eee adieu, mon joyeux souvenir (Aus Caer, Kammermusik des Mittelalters) 
4 o1 


A - dieu a- dieu monjoy - eux sol ve - nir Le plushault bien quel 
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Kompositionsweise iiber gleiche Teile orientiert. Dieses Gesetz der gleichen Puncta, anders 
gefaBt als Gesetz der Gleichheit der Teile (identitas particularum), aber hat nicht nur Geltung 
im streng architektonisch-formalen, sondern auch im stilpsychologischen Sinne. 

Hier, in dem Werk des groBen Meisters der burgundischen Chanson erscheint es als ein 
individuelles Gesetz, das aber, wenn auch nicht auf den ersten Blick erkennbar, in die eben 
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genannten Zusammenhinge eingebettet ist. Das formale GrundmaB, die ,,Grundgestalt“, 
stellt die textierte Oberstimme in den ersten 6 Takten dar. Die Chanson selbst setzt sich aus 
5 solchen Teilen zusammen, die alle selbst melodische Varianten des ersten Teiles darstellen, 
teils in Verkiirzung (2. Teil), teils in Vergr6Berung (3. und 4. Teil). Die Mittelteile entfernen sich 
am weitesten von der Grundgestalt, wahren aber doch auch ihrerseits den Zusammenhang durch 
deutliches Zuriickkommen auf konstruktive Bestandteile des ,,Themas‘. 

Die Chanson des Binchois ist ein treffliches Beispiel fiir das Zusammenspiel von Form, 
Gesetz und Freiheit, hier in dem reizvollen Ineinandergreifen des mittelalterlichen, architek- 
tonisch strengen Formensinns und der ersten freiheitlichen Regungen des Renaissancegeistes. 
Es ist so, daB die Gegensdtze kraft eines Prozesses, der sich wohl erschauen, aber nicht erklaren 
1aBt, ineinander iibergehend zur Einheit werden. 

Hier ist die Analyse schon zu einem weiteren Ansatzpunkt, der selbst auf der Gehaltsseite 
gelegen ist, vorgeriickt. Diese steht aber hier weder selbst noch in ihren Beziehungen zur Form 
zur Diskussion. Vielmehr sollen im folgenden wiederum nur einige weitere methodische Még- 
lichkeiten ihrer Erfassung aufgezeigt werden. 

Wenn an dieser Stelle der Boden der musikalischen Analyse noch immer schwankend ist, 
so liegt das vor allem daran, daB der Musikwissenschaft bislang noch immer eine gesicherte 
Erkenntnisgrundlage fehlt. Bei der Feststellung des Gehaltes des Tonwerks herrschte bis in die 
jiingste Zeit ein methodisches Durcheinander. Die Gegnerschaft, die insbesondere die herme- 
neutische Methode Kretzschmars gefunden hat, geht letztlich auf ihre methodische Unsicherheit 
zuriick. Was soll man auch dazu sagen, wenn Kretzschmar einerseits zur Sicherstellung der 
hermeneutischen Resultate den Psychologen zur Hilfe ruft, andererseits aber in bezug auf die 
Feststellung des Affektgehaltes eines Themas erklart: ,, Natiirlich darf eine solche Entscheidung 
sich nicht auf subjektive Griinde stiitzen, sondern sie muB ihre Belege aus dem Material er- 
bringen).‘ Das ist ein innerer Widerspruch, den die hermeneutische Methode nicht iiber- 
briicken konnte. 

Es braucht als eine Selbstverstandlichkeit nicht noch weiter akzentuiert zu werden, daB 
bei einer psychisch-fundierten Kunst wie der Musik das Erleben dem Erkenntnisakt voran- 
gehen muB, daB es ihn sozusagen unterbaut. Diese wissenschaftliche Erkenntnis aber muB sich 
zunachst selbst als eine Art von Analysator betatigen, der die Wirkungen von der Sache trennt. 
Und dann ist uns, um mit Max Scheler zu sprechen, nicht mehr das musikalische Erlebnis selbst, 
sondern nur seine Erscheinung fiir den inneren Sinn gegeben. Bis hierher, bis zu dieser metho- 
dischen Einstellung der Gehaltsanalyse war friiher schon E. Hanslick vorgedrungen, aber seine 
Folgerungen waren falsch gezogen, weil er bei Phanomenen wie Affekt, Geftihl, Stimmung stets 
nur an die Wirkung dachte, nicht aber an ihre Erscheinung selbst. Wiirde aber die Analyse 
an diesen Erscheinungen dauernd voriibergehen, so wiirde sie damit den Bereich des wissen- 
schaftlich Feststellbaren selbst unheilvoll verengern. Kretzschmars Hermeneutik ist nicht 
zuletzt auch daran gescheitert, daB sie sich in einer Art von omnipotenter Absicht an die ver- 
schiedenartigsten Tongebilde heranmachte, ohne die entscheidende Vorfrage zu stellen, was an 
ihnen tiberhaupt gehaltlich zu analysieren sei. Wer aber Bachsche Fugen, Mozartsche Sym- 
phonien, die Wagnersche Motivwelt unter der Voraussetzung untersucht, sozusagen gleich weit 
mit der analytischen Sonde in ihren Ausdrucksgehalt hineinzustoBen, hat seine Aufgabe schon 
von vornherein verkannt. 

Von gleicher grundlegender Bedeutung wie das Problem: Wie weit kann die Gehalts- 
analyse gehen ? ist die Anfangsfrage, von welchen Tatsachen sie auszugehen hat. Die Kretzsch- 
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marsche Ansicht, daB sie sich auf der exakten Priifung der kleinsten Teile aufzubauen habe, 
erscheint auch heute noch ernsten Forschern als ein methodisch durchaus gesicherter Weg. 
Es sei hier nur an die auf dieser Ansicht sich aufbauende Intervallasthetik erinnert, die das 
einzelne Intervall zum Trager eines bestimmt fixierten Ausdrucksgehaltes macht. So erkennt 
E. Schmitz*) in seiner Musikasthetik dem aufsteigenden Quartschritt ganz allgemein den 
Charakter ,,ganz be- Beispict 123 Beispiel 124 

sonders kraftiger Be- Brahms, 1.Sinfonie Beethoven, 5.Sinfonie 

stimmtheit“ zu etwa 
in Themen wie Beisp. 
123 und 124. ae ys 

Als Gegenbeispiel sei Schuberts ,, Doppelganger“‘ angefiihrt, in dem der Komponist gerade die 
schmerzlichen Affekte in dem aufsteigenden Quartschritt zum Ausdruck bringt, so auch jedesmal 
beim Aufblitzen der ei- 
gentlichen idée fixe des 
Liedes, beim Anblick 
des Hauses der Gelieb- a 7, 
ten(Beisp.125 und 126). SUS ects Manse 

Wollte man diese Beispiele beliebig vermehren, so wiirden sich immer wieder Gegensatze 
ahnlicher Art wie in den herangezogenen Einzelfallen zeigen. Fragen wir aber, wo hier die 
Fehlerquelle gelegen sei, so miissen wir auf die rationale Erklarung der musikalischen Erschei- 
nungen hinweisen, fiir die die jeweilige ,,Ganzheit“‘ nur in einer Aneinanderreihung von Teilen 
bestand. Mit dem Erléschen der barocken Einheits- und Ganzheitsvorstellung kam diese An- 
schauung auf, nach der eine Melodie beispielsweise definiert wird als ,,ein feiner Gesang, wenn 
nur einzelne Klange so richtig und erwiinscht aufeinanderfolgen, daB empfindliche Sinnen 
dadurch geriihrt werden‘‘ (Mattheson, Der vollkommene Kapellmeister). Ausdriicklich unter- 
streicht Mattheson noch, daB nur die einzelnen Klange die rechte Materie der Melodie sind. Das 
ist gemaB der Doppelbestimmung der Definition in zwiefacher Weise zu verstehen: Nach der 
gestaltlich-formalen und der gehaltlich-ausdruckhaften Seite. Diese Auffassung, deren Hinter- 
grund die Assoziationspsychologie bildet mit ihrer Auffassung des Seelenlebens als eines Aggre- 
gates von Affekten, Gefiihlen, Empfindungen blieb aber fast ungehindert Deutungsgrundlage, 
bis unter Einwirkung der Gestaltspsychologie in unserer Zeit hier eine Anderung eintrat. 

,,2s ist nicht so, daB bei einer Melodie die einzelnen Téne vorhanden sind und dazu noch ein Plus, 
spezifische Eigenschaften des Ganzen, die Gestaltqualitat, hinzukommen. Ware es so, so ware eine Melodie 
zwar mehr als die Summe ihrer Tone, k6nnte jedoch aus diesen einzelnen Ténen abgeleitet werden, sie ware 
einfach ein ,fundiertes‘ Gebilde, fundiert durch das Zusammentreten an sich selbstandiger Elemente. Bei 
einer Melodie hangt aber Fleisch und Blut der einzelnen Téne von der ganzen Melodie ab, also nicht von- 
einander unabhangige Tone fundieren die Melodie als etwas Einheitliches und Ganzes, sondern eee 
die Melodie als Ganzes bestimmt, wie die’ einzelnen Téne sind und gehért werden. Derselbe Ton ,,es“‘, wie 
wir ihn wirklich héren, ist etwas anderes, wenn er als vierter Ton der 5. Symphonie Beethovens athlete und 


etwa als 7. Ton der zweiten franzdsischen Suite Bachs; wie wir den einzelnen Ton héren, hangt also von den 
inneren Strukturgesetzen der ganzen Melodie ab, deren Teil er ist’)“. 


Die ganze Melodie und weiterhin die Ganzheit eines musikalischen Gebildes sei also nun 
Objekt der gehaltlichen Analyse. Betrachten wir zundchst ganz allgemein verstanden ihre 
Grundhaltung — wiederum mit Max Scheler — als ein Sichhingeben an den Anschauungs- 
gehalt der Dinge, so liegt alles Weitere und Entscheidende in der Gewinnung der Erkenntnis 
der richtigen Begrenzung dieses Anschauungsgehaltes. Diese Begrenzung darf aber nicht aus- 
schlieBlich als eine nur vom Subjekt aus getatigte angesehen werden. Sie kann ebensowohl 


we: 
Beispiel 125 Beispiel 126 
Schubert, Der Doppelganger Schubert, Der Doppelganger 
f) 4 Sa ? 


da steht noch das- Haus 
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auch schon in mehr oder minder weitgehender Art vom Objekt, vom Anschauungsgehalt aus 
vorgenommen sein. Fir den letzteren Fall denke man an die tiberaus zahlreichen Tonwerke 
mit konventionellem Ausdrucksgehalt, etwa an die Tanzformen der alten Suite. Wenn Matthe- 
son von der Allemande sagt, da8 sie ,,das Bild eines zufriedenen oder vergniigten Gemiits tragt, 
das sich an guter Ordnung und Ruhe ergetzet‘‘, oder wenn er das Wesen des Passepied als 
eine nicht miBSfallige, sondern angenehme ,,Leichtsinnigkeit‘‘ bezeichnet, so haben solche 
Begriffsbestimmungen nichts von willkiirlicher Deutung an sich. Sie weisen sowohl auf den 
konventionellen Gehalt, wie dieser seinerseits eine verpflichtende Bindung fiir den Komponisten 
darstellt. Hat etwa der Kiinstler sein Tonwerk dieser Bindung entzogen, so galt seine Schépfung 
den Zeitgenossen als ebenso verfehlt, als wenn er die Satzform verletzt oder auBer acht gelassen 
haben wiirde. Fast gleich liegen die Verhaltnisse etwa bei der franzdsischen Ouvertiire. Bei 
dieser Form fiihlt sich der Komponist wiederum durch Konvention verpflichtet, den Ausdrucks- 
gehalt jeweils zu Beginn der Teile der Gesamtform in einer scharfen Begrenzung gleichsam dem 
Beispiel 127 Ho6rer zu prasentieren. Die hier 
i ohann Gottlieb Graun, Ouverture mitgeteilten vier ersten Takte der 
Grave-Einleitung einer Ouver- 
tiire des Berliner Komponisten 
Joh. Gottl. Graun kennzeichnet 
das deutlich (Beisp. 127). Alles 
ist hier auf Entfaltung der Kraft 
gestellt, aber nicht auf langsame 
Entwicklung, sondern auf das reine, klare Sein einer Kraftfiille. Dementsprechend moduliert 
der Komponist nicht, sondern er schichtet seine Harmonietaktquadern als neapolitanische 
Tonart, Variante, UD im VollbewuBtsein der harmonisch-substantiellen Kraft nebeneinander. 

Vom konventionell Umfriedigten schreiten wir zu dem kategorial begrenzten Gehalt weiter, 
und zwar zu der Festlegung einiger Grundtatsachen des musikalisch heroischen und des komi- 
schen Gehaltes. Die Oper gelangt von Stil zu Stil jeweils zu Bildungen, die ihrerseits letzte 
gehaltliche Tatsachen des Heroischen darstellen. Bei Lully ist es die Gebarde der Handlung, 
die geradezu als ein geistiges Geriist gewissen Motiv- und Themenbildungen ihre heroische Festi- 
gung und Konstanz verleiht. Bei Handel, Gluck und Beethoven sei auf einen bestimmten Kreis 
von heroisch letzten Bildungen hingewiesen, die alle einer gleichartigen Kraftquelle entstrémen. 
Es handelt sich hier beispielsweise um die rhythmische Behandlung des gleichen Tones, die bei 
Gluck zu seinen ,,racheschnaubenden Anapasten‘‘ (Arnaud) fiihrt und bei Handel und Beetho- 
ven etwa, zu den Explosivrhythmen, wie beim Eingangsthema der 5. Symphonie. Das Ent- 
scheidende bei solchen ,,letzten‘‘ Zuriickfiihrungen eines Ausdrucksfaktors gegentiber zahllosen 
anderen liegt in den wechselnden rhythmischen Inhalten des gleichen Tones, in seinem rhyth- 
mischen ,,Zucken“‘, seinem Herumgeschleudertwerden, bis er bei der endlichen Entladung auf 
dem Volltakt gleichsam zerplatzt (Beisp. 128). 

Noch ein Stiick naher an die Beziehung von ,,Form‘“ und ,,Persénlichkeit‘‘, die schon bei 
dem Handelschen Beispiel fiir den Kenner der Handelschen Psyche sich wohl von selbst ein- 
stellte, soll im folgenden durch einige dem Gebiete des musikalischen Humors entnommene 
Beispiele herangegangen werden. Bei diesen Bezogenheiten kénnen die gehaltlichen Deutungen 
durch willkiirliche ,,Vermenschlichungen“ leicht Gefahrenquellen darstellen, die aber, wenn 
auch in veraénderter Form bestehen, wenn man, um ihnen zu entgehen, auf jegliche Inver- 
bindungsetzung mit der Psyche des Komponisten verzichtet. Das sei aus einer Stelle der 
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zweiten Phantasie von Ph. E. Bachs ,,6. Sammlung von Sonaten, freien Fantasien und Rondos 

fiir Kenner und Liebhaber“ nachgewiesen (Beisp. 129). 

Beispiel 128 
Handel, Rinaldo I, 5 
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Beispiel 129 ft Lf] 


Ph. E.Bach, Klavier-Sonaten und Fuge, Fantasien 6.Sammlung. Fantasia II 
Presto di moito 


Was ware wohl ernstlich gegen eine Deutung einzuwenden, die die véollig gleichmaBige 
Verteilung der dynamischen Akzente auf die letzten Taktachtel als eine Uniformierung an- 
sprechen wiirde, die den Wert des Ganzen beeintrachtigt ? An sich wenig. Bezieht man aber 
diese Verteilung auf den Autor, dem auch als ,,schalkhafte‘‘ Persénlichkeit eine Dosis Ratio- 
nalismus beigegeben war, so riickt die eigenartige Dynamik an ihre rechte geistige Stelle. Und 
das Forte im zwélften Takt des Beispiels, das aus dem logischen Verlauf allein nicht gerecht- 
fertigt war, wird jetzt zur Krénung, zum eigentlichen ,,Witz‘‘ der ganzen Stelle. 

Der Anfang des Finales von J. Haydns Symphonie Nr. 37 zeigt (Beisp. 130), was die humo- 
ristische Hauptbetonung im letzten Achtel des 8. Taktes angeht, ein sehr ahnliches Bild. Aber 
wo gabe es hier den rationalen Komponisten, der so bewuBt wie E. Bach seine dynamischen 
Akzente gleich verteilt ? Einen solchen Humoristen Haydn hat es seiner menschlichen Haltung 
nach eben nicht gegeben. Haydn wiirzt sein auf Kontrast gestelltes Thema aus Ubermut durch 
einen Uberraschungsschlag auf dem 8. Takt. 

Das gleiche Mittel der reinen Uberraschungskomik wendet Beethoven im SchluBsatz des 
Klaviertrios Op. Ir an (Beisp. 131). 

GewiB bietet dieses von Beethoven iibernommene Thema seine Komik unmittelbar in bloBer 
Prasentation, aber dem Komponisten mochte dieser Charakter als zu schlicht, zu harmlos erschei- 
nen. Seine Akzentlegungim zweiten und vierten Takt aber steigert den Grad der Komik zum Derb- 
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Beisp. 132). 


, wo auch der Mensch Mozart 
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was es an sich nicht besaB, den Anhauch 


jJ.Haydn, Sinfonie N? 37 
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an iiber die Faktur des Satzes zur rdumlichen Stellung der gesamten Uberraschungspartie 
selbst zwischen den harmlosen Ankniipfungsteilen des Menuetts. 

Allen diesen Fallen ist gemeinsam,.daB hier die Analyse eine Bahn beschreitet, auf der sie 
wesenhafte Ziige des musikalischen Gehaltes feststellte, unbeeindruckt von Nebenerscheinungen 
aus dem Erlebniskreise des Subjekts, der subjektiven Erfassung. Diese wichtige Form der 
Analyse muB8 also das allein zu erfassen suchen, was nach einem Worte Phil. E. Bachs als ge- 
haltlich Ausdruckhaftes in den ,,Grundlineamenten des Stiickes“‘ erkennbar enthalten ist. Bis zu 

_E. Bachs Zeit war die so verstandene Gehaltsanalyse Lehrstoff des musikalischen Unterrichts. 
Und noch fiir Beethoven gehorte die Angabe des charakteristischen Gehalts eines Tonwerks 
zur allgemeinen Bildung des Musikers®). Gleichzeitig aber wies er alle willkirlichen Erklarungen 
und Unterlegungen von ,,Bildern“ scharf zuriick. Wir kniipfen an dieses von Beethoven be- 
riihrte Problem an und fragen uns weiter, ob an dieser Stelle bei dem Bereich der Bilder eine 
Grenze der wissenschaftlichen Analyse iiberhaupt erreicht sei. Die Frage selbst sei ihrerseits 
von zwei Beethovenstellen aus aufgerollt. 

In der Klaviersonate Op. 110 beugt Beethoven selbst jeder Deutungswillkiir vor (Beisp. 133). 
Er deutet durch seine Bezeichnung ,,Arioso dolente‘‘ an, daB der Schmerzausdruck dieser Stelle 
Beispiel 133 


Beethoven, Sonate Op. 110 
Arioso dolente 


einen dramatischen Grad hat von der bestimmten kategorialen Wertigkeit, die den Begriff des 
Arioso gegen ein Erfassen im Sinne einer zu starken rezitativischen Akzentuierung und Nuancie- 
rung abgrenzt. Ich stelle dieser Teilanalyse ein Stiick der Pfitznerschen Deutung des Hirten- 
gesanges der Pastoralsymphonie gegeniiber: 

, Ruhig und breit-muB dieser Satz sich ausladen; wer ihn so hért und kein Programm sucht, der wird 
das innere Bild erhalten von weiten, weiten, einsamen Feldern; lange noch sind sie belebt vom Tage; und 
aus allem Leben steigt unaufh6rlich etwas auf, steigt empor wie ein Dankgesang; nach erquickendem Regen, 
Erdgeruch, Gedeihen, Ruhe. Denn wieder ist es nur die Natur, die spricht. Der Mensch fehlt in diesem Bilde, 
Nicht die Menschheit. Es ist ein groBer Lobgesang aller Kreatur, gewaltig aufsteigend und zum Schlusse 
anschwellend zum allgemeinen, vollténenden heidnischen Naturhymnus.‘‘ 

Wahrend die Analyse der Sonatenstelle nur das gehaltliche Phanomen in seiner besonderen 
Artung feststellt, deutet Pfitzner, der zwar ausdriicklich darauf hinweist, daB in dem Satze der 
Symphonie ,,nur Musik‘ geboten werde, dieses nur Musikalische auch bildhaft aus. 
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Es ist aber kein Zweifel, daB die Musik zu den Kiinsten gehért, die nach einem trefflichen 
Worte Joh. Volkels mit einem ,, VorstellungsiiberschuB“ rechnen mitissen, durch den die Analyse 
leicht in der obengenannten Richtung abgedréngt werden kann. Die Literaturgeschichte 
rechnet ihrerseits damit und stellt sich methodisch darauf ein. So nennt Rob. Petsch®) es eine 
der lockendsten und zugleich schwierigsten Aufgabe der Analyse, ,,die bestimmenden ,Bilder‘ 
der Dichtung in ihrem inneren Beziehungszusammenhange, in ihrem Aufbau zum Ganzen zu 
bestimmen; bei Werken gréBeren Umfangs werden sich wieder ganze Schichten von Bildern 
einstellen, die vielleicht in verschiedener Weise behandelt sind und vor allem jeweils mit anderen, 
z. B. mit mehr ethischen oder mehr sinnlichen, mit optischen, akustischen oder motorischen 
Reizen auf den Hérer und seine nachschaffende Phantasie einzuwirken suchten“. 

Die Frage, ob die musikalische Analyse auch zu solchen Aufgaben vorzustoBen habe oder 
ob sie diese der Psychologie und Asthetik tiberlassen soll, muB in einem fiir die Analyse selbst 
positiven Sinne beantwortet werden. Es darf ihr nicht darauf ankommen, die bloBen Wir- 
kungen, also die subjektive Form der Musikvorstellung zu untersuchen, sondern sie mu8 dem 
Ziele einer musikalischen Bedeutungslehre einer Fundierung einer ,, Theorie des Verstehens‘‘!°) 
zustreben. Hier geht es nicht um das subjektiv bedingte Musikerlebnis allein, sondern auch um 
das, was fiir dieses selbst bestimmend ist: also um die Auffindung seiner Verkniipfung mit den 
das Auffassen selbst bestimmenden Teilen des Tonwerkes. Wenn Tieck davon spricht, daB in 
den Ténen oft so individuell anschauliche Bilder schwimmen, wenn er eine Macbeth-Musik von 
wunderbar allegorischer Kraft, voll héchst individueller Bilder beschreibt, so prasentiert er sich 
uns nicht anders als ein bestimmter romantischer Hérertypus. Braucht aber R. Schumann 
fast die gleichen Worte, und verkniipft er das erzeugte Bild mit ganz bestimmten, dem Charak-. 
teristischen der Bilder verhafteten Ziigen des Tonwerks selbst, so ist hier ein Fall gegeben, der 
die Bedeutung einer ins Subjektive vorgetriebenen Analyse im oben gemeinten Sinne erweist. 
Es soll hier keinen Versuchen das Wort geredet werden, das Irrationale zu rationalisieren: ein 
mehr oder weniger groBes Quantum von VorstellungsiiberschuB wird sich stets wissenschaft- 
licher Verwertbarkeit entziehen. Ist aber das in bestimmten Grundziigen Feststellbare einmal 
systematisch durchforscht, so wird es auch, objektiv betrachtet, eine wissenschaftliche Bedeu- 
tung haben. Man bedenke, daB zu den Faktoren, die der Komponist als Schaffender beachtet, 
doch nicht zuletzt auch die Wirkung gehért, die sich in manchen Stilen sogar bis in sehr ent- 
fernte, assoziativ besetzte Erlebnisschichten hinein erstreckt. Ist uns aber einmal diese Seite 
des Auffassens und Verstehens in konstanten Ziigen bekannt, so gewinnen wir a posteriori ein 
Mittel hinzu zur Beurteilung des Kompositionsprozesses und damit auch des Tonwerkes selbst. 


Vor der Behandlung einzelner Grundfragen der synthetischen Musikgeschichtsforschung soll 
zunachst das Problem der Musikgeschichte als eines einheitlichen Begriffs kurz beriihrt werden. 
Die erste neuere schon auf eine Systematik hinzielende Zusammenstellung des musikgeschicht- 
lichen Gesamtgebietes, besser zu einem Gesamtgebiet verdanken wir dem G6ttinger Universi- 
tatsmusikdirektor Joh. Nik. Forkel (1749—1818). Es ist selbstverstandlich, daB Forkel als 
Sohn seiner Zeit die Musik als ,,Sprache der Empfindung“‘ auch methodisch an der Sprache 
selbst orientiert. So zerfallt denn seine Einteilung in die beiden Hauptgebiete der Grammatik 


und Rhetorik. 

Die musikalische Grammatik enthalt ihrerseits folgende drei Hauptteile: I. Die musikalischen Ton- 
arten. II. Die Lehre von der Harmonie. III. Die musikalische Prosodie (Rhythmopoie). Dazu treten drei 
Hilfsteile: I, Die Akustik. II. Die Kanonik (Einteilungslehre der Klange). III. Die musikalische Zeichen- 
lehre (Semeiographie). 
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Die musikalische Rhetorik enthalt folgende fiinf Hauptteile: I. Die musikalische Periodologie.. II. Die 
musikalischen Schreibarten. III. Die verschiedenen Musikgattungen. IV. Die Anordnung musikalischer 
Gedanken in Riicksicht auf den Umfang der Stiicke, die man auch die asthetische Anordnung nennen kann, 
nebst der Lehre von den Figuren. V. Den Vortrag oder die Deklamation der Tonstiicke. 

Dazu trat noch eine ,,Hilfswissenschaft‘‘, die musikalische Kritik. Sie erstreckt sich auf: 

1. Die Notwendigkeit und Grinde der Regeln. 

2. Das Schone: 

a) das absolute Schone und b) das relative Schéne, welches wieder entweder national oder in- 
dividuell ist. 

3. Den musikalischen Geschmack: 

a) national oder b) individuell (Temperamentsgeschmack), 


Von den spateren Unterscheidungen einer systematischen Gliederung des musikalischen 
Gesamtgebietes seien als die wichtigsten noch die Aufstellungen von G. Adler und H. Riemann 
genannt. Adlers Einteilung ist die umfassendere und gliedert sich wie folgt1) : 


I. Historisch (Geschichte der Musik nach Epochen, Volkern, Reichen, Landern, Gauen, Stadten, 
Schulen, Kiinstlern). 
A. Musikalische Palaographie (Semeiographie, Notationen). 
B. Historische Grundklassen (Gruppierung der musikalischen Formen). 
C. Gesetze: 
1. Wie sie in den Kunstwerken je einer Epoche vorliegen; 
2. wie sie von den Theoretikern der betreffenden Zeit gefaBt und gelehrt werden; 
3. wie sie in der Kunstausiibung hervortreten. 
D. Musikalische Instrumente. 
II. Systematisch (Aufstellung der in den einzelnen Zweigen der Tonkunst zu héchst stehenden Gesetze). 
A. Erforschung und Begrindung derselben in: 
1. Harmonik (tonal), 2. Rhythmik (zeitlich), 
3. Melik (Korrelation von tonal und zeitlich). 
B. Asthetik und Psychologie der Tonkunst: 
1. Vergleichung und Wertschatzung und deren Relation mit den apperzipierenden Subjekten, 
2. Komplex unmittelbar und mittelbar damit zusammenhangender Fragen. 
C. Musikalische Padagogik und Didaktik: 


x. Allgemeine Musiklehre, 4. Kompositionslehre, 
2. Harmonielehre, 5. Instrumentationslehre, 
3. Kontrapunkt, 6. Methoden des Unterrichts in Gesang und Instrumentalspiel. 


D. Musikologie (Untersuchung und Vergleichung im Dienste der Ethnographik und Folkloristik). 
Hilfswissenschaften des historischen Teils: Allgemeine Geschichte mit Palaographie, Chronologie, 
Diplomatik, Bibliographie, Bibliotheks- und Archivkunde; Literaturgeschichte und Sprachenkunde; Ge- 
schichte der Liturgien; Geschichte der mimischen Kiinste und des Tanzes; Biographistik, Statistik der 
musikalischen Assoziationen, Institute und Auffiihrungen usw. 

Hilfswissenschaften des systematischen Teils: Akustik und Mathematik; Physiologie (Tonempfindun- 
gen); Psychologie; Logik (das musikalische Denken); Grammatik; Metrik und Poetik; Padagogik; 
Asthetik usw. 

H. Riemans systematische Einteilung dagegen ist weit weniger umfassend angelegt. Er 
unterscheidet nur die fiinf Hauptgruppen: I. Akustik; II. Tonphysiologie (Tonpsychologie). 
III. Musikasthetik; IV. Die musikalische Fachlehre (Musiktheorie); V. Musikgeschichte. 


Es sei gestattet, den vom Verfasser im ,,Handbuch der Musikerziehung‘‘ gegebenen Grundri8 eines 
systematischen Aufbaus des musikwissenschaftlichen Gesamtgebietes hier zu wiederholen : 
I. Musikgeschichte: 
A. Quellenkunde und Quellenkritik. 
B. Darstellung: 
: _ 1. Historisch-Pragmatisch ; 2. Stilkritisch; 3. Geisteswissenschaftlich. 
II. Musikasthetik. 
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III. Musiktheorie. 

IV. Hilfswissenschaften : 

Akustik; Tonpsychologie ; allgemeine Asthetik; Philosophie; Kunstgeschichte ; Deutsche Literatur- 
geschichte; Theaterwissenschaft; Padagogik; Soziologie; Religionswissenschaft (Liturgien) u. a. 

Die von Forkel gelegten Fundamente des ganzen musikalischen Kunstgebaudes blieben 
vorerst noch unausgebaut. Seine kulturgeschichtlich fundierte Methode war ebenso wie die 
entgegengesetzte ,,konstitutive‘‘, die eigengesetzlich-formale Entwicklung betonende des 
belgischen Historikers Fr. J. Fétis in methodologischem Sinne erst Ansatz und Anfang. Im 
Grunde waren hier methodische Faden angesponnen, die den historischen Stoff mehr durch- 
zogen, als daB sie ihn in Ordnungsbiindel geteilt zusammenhielten. Der erste groBe NutznieBer 
aller in der Richtung auf eine methodische Problematik unternommenen Versuche ist A. W. Am- 
bros in seiner Geschichte der Musik. In Frakturschrift geschrieben, durchzieht der seit der 
Romantik zur Herrschaft gelangte Entwicklungsgedanke das Werk: 

,, Wir wollen nicht beliebig ausgewahlte, mehr oder minder gelungene Kunstwerke nach der 
Idealelle messen, die wir uns nach Sebastian Bach oder Mozart oder Beethoven oder wem sonst 
zurechtgeschnitzt ... Wir wollen die historische Erscheinung in ihrer Berechtigung verstehen 
lernen, geradeso wie der Naturforscher die héheren Organisationen der Schépfung nur durch 
gewissenhafte Durchforschung der niederen und niedrigsten begreifen lernt.“‘ 

Hier ist deutlich zu sehen, wie Ambros den gerade in Mode kommenden biologischen Ge- 
danken einer organischen Entwicklung aufgreift und ihn in seine Musikgeschichte hinein- 
arbeitet. Gerade von diesem von der Naturwissenschaft iibernommenen Begriffe gilt aber, 
was E. Rothacker14) iiber die geisteswissenschaftliche Verwendung des Organismusbegriffs 
gesagt hat, daB er sowohl geltender Vernunftsorganismus wie objektiver historischer Kultur- 
organismus sein kénne. Und in dieser zwiefachen Weise verwendet Ambros den Organismus- 
begriff und benutzt ihn gern als die Klammer, die seinen Vergleichen und Analogien die bindende 
Kraft gibt. Insbesondere seinen Vergleichungen der Tonkunst mit den Bauwerken der nieder- 
landischen Epoche liegt durchaus die Anschauung zugrunde einer organischen Verbreitung mit 
den ,,Konstruktionsproblemen“ der Architektur. 

,, Jene Tonsatze —heiBt es in der Vorrede zum zweiten Bande der Musikgeschichte allgemein 
iiber die Musik des Mittelalters — kénnen aber wirklich an gotische Dome erinnern. Wie in 
diesen die ganze strenge Spekulation der mittelalterlichen Scholastik mit aller Seelentiefe, allem 
Herzensaufschwunge der mittelalterlichen Mystik ein wunderbares Biindnis schlieBt, wie dem 
ganzen Bau irgendeine mathematisch durch den Verstand berechenbare Formel zugrunde liegt, 
die in allen seinen Teilen, im GroBen wie im Kleinen ihren Ausdruck findet, selbst die reiche 
Fiille des anscheinend so véllig phantastischen Zierwerks hervorruft, das alles zusammen aber 
den Geist emporfiihrt zu Ahnungen des Héchsten: so tént etwas ganz Wunderbares, etwas 
Uberirdisches aus diesen aus irgendeiner kleinen Formel (Thema) aufgebauten Tonsatzen, und 
jener wundersam erweiterte SchluB, den ich den ,, Josquinschen Sehnsuchtsblick“ nenne, mahnt 
mich immer an die Kreuzblume, die sich an der héchsten Spitze des Baues dem Himmel ent- 
gegen aufblattert, in welche der Bau gleichsam sehnsuchtsvoll ausklingt.“ 

Dem methodisch weitblickenden Ambros war aber — werten wir hier nur das Systematische 
— kein voller Erfolg beschieden, weil der Forscher in eine Zeit hineingestellt war, in der die 
fachliche Entwicklung selbst noch vor ihrer Reife stand. Eine kulturhistorisch vergleichende 
Methode zu dieser Zeit, in dieser Situation des Faches entstand zu friih und deshalb, nur aus 
diesem Grunde sind die vergleichend gefundenen Ergebnisse Ambros’ oft mit dem Makel der 
Ungenauigkeit behaftet. 
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So muBte der Schritt Riemanns, des Vorkampfers der jetzt zu nennenden formproblema- 
tischen auf die autonome Entwicklung der Musik eingestellten Methode, geradezu zwangslaufig 
getan werden. Diese Methode war eine Notwendigkeit ihrer Zeit. Auf einem anderen Blatt 
jedoch steht die Begriindung, die Riemann fiir den AusschluB des allgemein-historischen und 
des kulturgeschichtlichen Tatsachenkomplexes gegeben hat): 

,, scheint es doch, als sei das Schaffen des Kimnstlers gar nicht ein Teil des Lebens der Gegenwart, als 
sei seine Welt eine ganz andere, Vergangenheit und Zukunft zugleich umspannende und darum zur Gegen- 
wart oft viel mehr kontrastierende als sie spiegelnde. Wenn dem wirklich so ist, wenn das Phantasieleben 
des Kiinstlers sich mit Vorliebe in die Vergangenheit versenkt oder sich aber in Zukunftstraumen ergeht 
und die Schilderung der Gegenwart beinahe meidet, so werden freilich die politischen Zustande einer Zeit 
nicht ohne weiteres in der Kunst derselben wiederzuerkennen sein, ja die Kunst wird ihre ganze Wunder- 
kraft gerade darin offenbaren, daB sie den Unvollkommenheiten und Mangeln der Gegenwart eine schénere 
Wirklichkeit in ihren Phantasiegebilden gegeniiberstellt. Der schaffende Kistler bedarf zur Férderung 
seiner Tatigkeit viel weniger der 4uBeren Impulse durch Erregung starker Affekte, als vielmehr der Samm- 
lung und beschaulichen Ruhe, um den Erzeugnissen der Phantasie die Vollendung der Form geben zu kénnen, 
welche erst ihnen héheren Kunstwert verleiht... So téricht und aller gesunden Logik widersprechend es 
sein wiirde, die produzierenden Kiinstler von dea Einwirkungen miachtiger Zeitstr6mungen eximieren zu 
wollen, so falsch ware es doch, in ihren Werken prinzipiell Spiegelungen gleichzeitiger Ereignisse zu suchen.“ 

Diese Begriindung ist anfechtbar und zeugt zweifellos von einer gewissen Einseitigkeit. 
Diese ist aber, darauf sei nochmals hingedeutet, entschuldbar durch die Zwangslage, in die 
Riemann sich gestellt sah, die gebieterisch verlangte, der Musikgeschichte die vollen Méglich- 
keiten einer eigengesetzlichen Entfaltung zu verschaffen. 

Einen ahnlichen Verlauf — wie in der allgemeinen Musikgeschichtschreibung — nahm die 
methodische Problematik auf biographischem Gebiete. Die systematische Einstellung, der 
Blickpunkt ist hier — nach Uberwindung einer primitiven, rein mechanistischen Arbeitsweise, 
die mit dem Begriff der Methodik nicht zusammengebracht werden kann — die Beziehung des 
Individuellen zum Allgemeinen. Auch noch in den groBen Musikerbiographien der nach- 
romantischen Epoche etwa in C.F. Pohls Haydn-Biographie oder in der Beethoven-Biographie 
A. W. Thayers ist diese Problematik noch keineswegs bezwungen. Der Kiinstler schreitet in 
diesen Darstellungen durch das Ganze, durch seine Zeit, seine Umwelt, indem er dieses Ganze 
bald hier und dort beriihrt, wie er umgekehrt sich von diesem Ganzen beriihrt zeigt, ohne daB 
jedoch hier tiefere Zusammenhange oder echtes Ineinandergreifen aufgedeckt wird. Die ge- 
staltende Hand 1aBt diese biographischen Darstellungen in der analytischen Zergliederung 
stecken. Es wachsen ihr nicht die Krafte zur Bindung, zum gestaltenden ZusammenschluB. 
Ein weiterer Schritt auf ihn zu unternimmt dann O. Jahn, der Mozartbiograph, aber er unter- 
nimmt ihn von vornherein voreingenommen durch die dominierende Wirkungskraft des All- 
gemeinen. Es sind die Gedanken des Kulturorganismus, der Milieulehre, die sich hier auswirken 
und so sehr, daB die Beziehungsform des Allgemeinen zum Individuellen von Jahn die Fassung 
erhalten kann: es gelte ,,nachzuweisen; wie die allgemeinen Gesetze der Kunst unter bestimmten 
Voraussetzungen und Bedingungen durch die Individualitat des Kiinstlers in dieser ganz kon- 
kreten Gestalt zur Auswirkung gebracht‘‘ werden. 

Das ist die Haltung eines objektiven Idealismus, dessen verklarender Schein selbst noch die 
Fehler Jahns iiberleuchtet. H. Abert hat verstandnisvoll versucht, diese Mangel durch den 
Einbau verschiedener der Aktion der Mozartschen ,,Persénlichkeit‘‘ gewidmeter Abschnitte der 
Biographie zu beseitigen. Seine Neubearbeitung — und auf gleichem Felde das Mozartwerk der 
Franzosen T. de Wycewa und G. de Saint-Foix — bilden den Héhepunkt einer Methode, 
die in der Biographie das Allgemeine und das Individuelle in Wechselwirkung darstellt. Der 
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eigentliche Mangel dieser Methode aber liegt in der Gewichtsverteilung, einer angenommenen 
Gleichgewichtslage beider Faktoren. Diese wurde in der biographischen Literatur zum ersten 
Male schon durch Ph. Spitta merklich verschoben, der bei der Erérterung der methodischen 
Probleme die individuelle Erscheinung in den Vordergrund, das ,, Weltbild“ aber in den Hinter- 
grund riickte. 

Dabei fiel aber dem individuellen, dem Vordergrundgeschehen, die wichtigste Aufgabe zu, 
von ihm laufen alle Faden der Darstellung aus. 

Die ersten Arbeiten, die in diesem Sinne den neuen methodischen Weg beschritten, sind 
natiirlich die Selbstbiographien der Musiker. Die bis zum Ende der romantischen Epoche ge- 
schriebenen selbstbiographischen Werke bediirfen hier, wo es nur um methodische Fragen 
geht, keiner Erwaéhnung. Sie sind durchweg nur Stoffsammlungen. Erst H. Berlioz’ Lebens- 
erinnerungen sind, abgesehen von der Kunst der Darstellung selbst, auch in dem hier ver- 
standenen Sinne von hohem Werte. Freilich gibt es hier kein Gleichgewichtsverhaltnis mehr 
vom Allgemeinen und Individuellen, kein kulissenformiges Weltbild umgibt die schépferische 
Pers6nlichkeit. Sie errafft das Allgemeine, durchgliiht alle ihre Lebensinhalte, verschmilzt sie 
ins eigene Ich, so daB nichts als Schlacken auBerhalb des Ringes der Persénlichkeit bleiben. 
Nichts ist leichter als Berlioz seine Subjektivitat vorzuwerfen, seine Ubertreibungen, seine 
ichlichen Ubersteigerungen ihm nachzuweisen. Aber es ist unverkennbar, daB sie auch hier 
gerade seinen schépferischen Standpunkt bedeuten. Das mége die Schilderung der Stelle 
der Lebenserinnerungen erweisen, an der Berlioz den ihm von H. Heine gemachten Vor- 
wurf der mangelnden Melodie und vor allem den eines ,,exzentrischen“‘ Schépfertums 
zuriickweist14) : 

,Jene musikalischen Probleme, die ich zu lésen versuchte und die an Heines Irrtum 
Schuld tragen, sind Ausnahmen wegen der Anwendung ungewéhnlicher Mittel. In meinem 
Requiem z. B. gibt es vier Orchester von Blech-Blasinstrumenten, die voneinander getrennt 
sind und sich, rund um Orchester und Chor aufgestellt, von weitem sich einmischen. Im Tedeum 
ist es die Orgel, die von einem Ende der Kirche aus, mit dem zweichérigen Orchester am anderen 
Ende und mit einem dritten, sehr zahlreichen Chor von Stimmen im Unisono verkehrt, der in 
seiner Gesamtheit die Gemeinde darstellt; diese beteiligt sich von Zeit zu Zeit an dem groBen 
religidsen Konzert. Aber vor allem ist es die Form der Stiicke, die Breite des Stils und die 
furchtbare Langsamkeit gewisser Steigerungen, deren Endziel man nicht ahnt, was diesen 
Werken ihre seltsame riesenhafte Physiognomie gibt, deren Anblick so kolossal macht. Das 
Ungeheure dieser Form macht auch, da8 man entweder gar nichts davon versteht oder von einer 
schrecklichen Erregung gepackt wird.“ 

Dieser Standpunkt dieser Berliozschen Verkniipfung des Allgemeinen und des Individuellen, 
des Lebens und des ,,Ichs‘“‘ ist ein rein naturalistischer, der einer naturalistischen Selbstbeob- 
achtung. Wie anders dagegen ist die Haltung des mit Berlioz so oft in bezug auf seinen krassen 
Subjektivismus falschlich auf eine Stufe gestellten Wagner. Auch in dem Bereich der selbst- 
biographischen Darstellung — wie etwa in der ,,Mitteilung an meine Freunde — schwingt Wagner 
sich auf eine Hohe hinauf, die es ihm erméglicht, einen objektiven Beobachtungspunkt in bezug 
auf die in Rede stehende Problematik einzunehmen. Auf die Frage, was die Beziehung der 
kiinstlerischen Individualitat zum Leben, zum Allgemeinen regelt, antwortet Wagner klar und 
bestimmt schon in der vorschopenhauerschen Zeit: Der Wille. Der sich zunachst beim jugend- 
lichen Kiinstler noch nicht gegen das Generelle behauptete Wille verwandelt sich zur Zeit der 
kiinstlerischen Reife schlieBlich in eine produktive Kraft15): 
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,,Den kiinstlerischen, unpolitischen Charakter bestimmt jedenfalls das eine, da8 er sich riickhaltlos 
den Eindriicken hingibt, die sein Empfindungswesen sympathetisch beriihren. Gerade aber die Macht dieser 
Eindriicke miBt sich wiedernach der Kraft des Empfangnisvermégens, das nur dann die Kraft des Mitteilungs- 
dranges gewinnt, wenn es bis zu einem entziickenden Ubermafe von den Eindriicken erfiillt ist... Nach 
zwei Richtungen hin auBert sich diese Kraft, je nachdem sie nur von den kiinstlerischen Eindriicken oder 
endlich auch von den Eindriicken des Lebens selbst angeregt war. Das, was den Kiinstler als solchen zuerst 
bestimmt, sind jedenfalls die rein kiinstlerischen Eindriicke; wird seine Empfangniskraft durch sie voll- 
standig absorbiert, so daB die spater zu empfindenden Lebenseindriicke sein Vermégen bereits erschépft 
finden, so wird er sich als absoluter Kiinstler nach der Richtung hin entwickeln, die wir als die weibliche, 
d. h. das weibliche Element der Kunst allein in sich fassende zu bezeichnen haben... Anders verhalt es sich 
da, wo die voraus entwickelte kinstlerische Empfangniskraft das Vermégen der Empfangnis der Lebens- 
eindriicke nur bestimmt und gestaltet, nicht geschwacht, sondern vielmehr im héchsten Sinne gestarkt hat. 
In der Richtung, in der sich diese Kraft entwickelt, wird das Leben selbst endlich nach kiimstlerischen Ein- 
driicken aufgenommen, und die Kraft, die aus der Uberfiille dieser Eindriicke zum Mitteilungsdrange er- 
wachst, ist die eigentlich wahrhaft dichterisches‘‘ ’ 

Das MaB dieser Wagnerschen produktiven Kraft ist der eigentliche Wertmesser aller Be- 
ziehungen der kiinstlerischen Persénlichkeit zum Allgemeinen. Damit hat Wagner aber einen 
der Leitsatze der modernen Geisteswissenschaft vorweggenommen. 

Diese ist zuvorderst daran interessiert, den Aktionsradius der Erlebniskraft der schépfe- 
rischen Persénlichkeit festzulegen. Sie stellt die Grundfrage: Was bezieht diese Kraft in den 
Bezirk der schépferischen Persénlichkeit ein, was laBt sie — mit oder ohne Absicht — ungeniitzt, 
was st6Bt sie ab? 

Eines der wichtigsten Phanomene des kiinstlerischen Lebens selbst ist die Dynamik dieses 
Erlebens. Die Dynamik und nicht nur das, was ich hier die Reichweite des Erlebens nennen 
will. Mozarts und Wagners Erleben hat zwar die gleiche Reichweite, nicht aber die gleiche 
Dynamik. Der in seiner Umgebung fast sprichwo6rtlich gewordenen Passivitat Mozarts steht 
Wagners gesteigerte und nie sich vermindernde Aktivitat gegeniiber. Man halte diese Fest- 
stellung der Reichweite des kiinstlerischen Erlebens nicht etwa fiir eine Art von statistischem 
Ergebnis, sie ist bedeutend mehr. Ja, sie kann zu den Erscheinungen werden, die zu den wich- 
tigsten Beurteilungsfaktoren einer Kiinstlerpersénlichkeit tiberhaupt gehoéren. Man denke etwa 
an den spaten Schumann, fiir den die immer mehr abnehmende Reichweite seiner Erlebniskraft 
— hier verstanden als direkte Fiihlung mit dem Leben selbst — sich als ein tragisches Moment 
darstellt. In einer seiner Tagebucheintragungen steht Schumann selbst dafiir Biirge: ,,Man 
hiite sich — schreibt er — als Kiinstler den Zusammenhang mit der Gesellschaft zu verlieren, 
sonst geht man unter wie ich.“ 

Das gehért zu den Schatten, die auf den Lebensbeziehungen des Romantikers lasten. 
Noch Jos. Joachim, dem wir die Kenntnis der obengenannten Worte Schumanns verdanken, 
bestatigt in einer romantischen Anwandlung im Jahre 1853, daB fiir den Musiker fast immer nur 
das Wert habe, was im Grunde seiner Seele vorgehe, und er ersehnt sich eine Haltung, in der der 
schépferische Geist die AuBenwelt in bezug zum inneren Leben setzt?®). 

Wie schwer die rechte Erkenntnis eines solchen Bezugnehmens in der Musikgeschichte ist, 
lehrt eine kritische Uberschau der musikbiographischen Literatur. Fiir den Fall Beethoven 
hat schon A. Schmitz in seinem aufschluBreichen Buche ,,Das romantische Beethovenbild“ 
die Geschichte der romantischen Irrtiimer in Hinsicht auf die in Rede stehenden Probleme 
aufgedeckt. Die romantischen Biographen und Beethovenerklarer aber lieBen durchweg die 
Erlebniskraft des Kiinstlers durch Kategorien ihren Weg nehmen, die sie nicht aus seiner Welt 
herausarbeiteten, die sie vielmehr den eigenen Erlebniskreisen entnahmen. Hier ist der Punkt 
klar erkennbar, an der jegliche Subjektivitaét der Darstellung bei der Verkniipfung des schépfe- 
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rischen Ich mit der Welt ein Ende finden muB. Die Kategorien, durch die der Kiinstler seine 
Beziehung zwischen Innen und AuBen herstellt, sind seine Wesensformen. An ihrer Gestaltung 
hat der Forscher nicht in geringster Weise selbst mitzuwirken. Diese Formen und Formeln 
kann er nur finden, er kann sie in ernstem Suchen aus der stofflichen Fille , ausgraben“. Wo 
er sie aber antastet und umgestaltet, verliert seine Darstellung jeden hoheren biographischen 
Wert. Was die Findung der richtigen Wesensformen einer Pers6nlichkeit fiir die Methodik der 
Darstellung bedeutet, ist so recht aus Spittas Bach-Biographie zu ersehen, in der die Haupt- 
formel der Stetigkeit der Innenentwicklung Bachs Ausgangspunkt der Darstellung in dieser 
Meisterarbeit wurde. 

Mit echt geisteswissenschaftlicher Einstellung riicken neuestens E. Kurth in seinem 
, Bruckner“‘ und P. Bekker in seiner Wagner-Biographie die Formeln — hier des seelischen 
Grundstandes des Mystikers, dort die der ,,Ausdruckskunst‘‘ — als Wesensformeln an die 
Spitze ihrer Werke. Diese Formeln sind zugleich solche, die als Vertreter dessen erscheinen, was 
wir als die Einheit der schépferischen Individualitat bzw. als ihren Funktionszusammenhang 
ansehen miissen. 

Die Darstellung ist nicht anders, als die Musikgeschichte selbst es seit Hugo Riemann getan 
hat, von der Problematik einer geistesgeschichtlichen Einstellung und Haltung abgezweigt und 
kehrt nun zu dieser, und zwar zur urspriinglichen Problemfrage selbst zuriick. Unsere Wissen- 
schaft kommt dabei nicht um die Beantwortung der Frage herum, wie sie schon der Historiker 
E. Tréltsch allgemein an die Problematik einer Kultursynthese gestellt hat. Gibt es wirklich 
in jedem kulturellen Kreise ein System der Werte, daB eine sich gegenseitig bestimmende 
Lebenseinheit bildet, so daB jeder Kulturwert nur im Zusammenhang mit diesem individuellen 
Ganzen verstanden werden kann?*) ? 

Fiir Tréltsch gilt nur, daB zwar der einzelne Kulturwert immer zuerst an sich, aus seinem 
eigenen schdpferischen, originalen Grundantrieb verstanden werden kann. Andererseits aber 
diirfe er nicht aus dem Zusammenhang der kulturellen Werte ausgerenkt werden. Diesen Satz 
muB die Musikgeschichte zwar als einzelne systematische Geisteswissenschaft als richtig an- 
erkennen, aber etwa so wird sie es tun, wie man einen doch reichlich dunklen Orakelspruch 
entgegennimmt. Und die von Tréltsch in methodischem Sinne befiirwortete Vergleichung halt 
der Musikwissenschaftler in der Hand wie ein Instrument, dessen Gebrauch oder Anwendungs- 
vorschrift ihm nicht bekannt ist. Halten wir, bevor wir den eigenen Weg betreten, zuletzt noch 
einmal Ausschau, wie die benachbarte Kunstwissenschaft ihre geistesgeschichtliche Methode 
auszubauen im Begriff ist. Robert Hedicke gibt dariiber in der Methodenlehre der Kunst- 
geschichte Auskunft?8) : 


,,Wenn wir eine geistesgeschichtliche Methode in der Kunstgeschichte verwenden, so fragen wir also: 
wie die festgestellten Werte der Denkmiler einer bestimmten Zeit sich verhalten zu den allgemeingeistes- 
geschichtlichen Tatsachen derselben bestimmten Zeit, zu den allgemeingeschichtlichen, religionsgeschicht- 
lichen, philosophiegeschichtlichen, literargeschichtlichen, musikgeschichtlichen, wirtschaftsgeschichtlichen, 
gesellschaftsgeschichtlichen Tatsachen derselben bestimmten Zeit. Die grundlegende Idee, der grund- 
legende Glaube ist dabei, daB es in jeder Zeit eine geistesgeschichtliche Einheit, ein einheitliches Wertsystem, 
einen einheitlichen Geist gibt, und daB es letzten Endes gilt, diese Einheit, die Wertgruppe, diesen Geist zu 
erkennen und darzustellen. In diesem Geist wird man auch die Kunst, das Denkmal, die Denkmalsgruppe 
verstehen und erkennen kénnen — und nur in diesem Geist. Nicht in einem feststehenden asthetischen 
System, nicht aus der Kunst allein — obwohl dies theoretisch méglich sein miiBte, aus der Kunst allein den 
Geist ihrer Zeit zu erkennen — wird man letzten Endes die Kunst erkennen, sondern aus dem allgemeinen 
Geist, der allen geistesgeschichtlichen Wissensgebieten, allen historischen Geisteswissenschaften in einer 
bestimmten Zeit gemeinsam ist... Erst die gemeinsame iibereinstimmende Erkenntnis aus allen geistes- 
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wissenschaftlichen Gebieten, aus allen historischen Geisteswissenschaften ist sicher, ist objektiv, ist giiltig, 
ist geistesgeschichtliche Erkenntnis. Das also verstehen wir unter geistesgeschichtlichem Standpunkt, unter 
geistesgeschichtlicher Methode.“ 


Wird die Musikgeschichte diesem Ziele auf dem gleichen Wege einer geistesgeschichtlichen 
Methode folgen oder wird sie das Ziel in andere Richtung stecken miissen ? Es scheint durchaus 
notwendig, daB die Musikgeschichte vorerst in ihrem methodischen Vorgehen jeden Gedanken 
an irgendwelche bestehenden primaren Abhangigkeiten im Sinne Hedickes von sich weist. Sie 
sucht wohl Bindungen im geistesgeschichtlichen Sinne, aber sie bindet sich dabei nicht von 
vornherein. Doch darf auch aus dieser Erkenntnis keine Doktrin gemacht werden. Die Er- 
kenntnisrichtung auf die Bindung, die Abhangigkeit hin, wird grundsatzlich von den einzelnen 
Werten der Musikgeschichte selbst auslaufen. Jeder stellt gleichsam von sich aus die in geistes- 
geschichtlicher Hinsicht bedeutsame Frage. Dabei ist es freilich nicht ausgeschlossen, daB beim 
Zusammentreffen mit der kulturellen Umwelt diese die Frage aufnimmt und sie einmal von 
einem bestimmten Punkte aus selbst stellt. Der Ausgangspunkt einer geistesgeschichtlichen 
Methode aber wird fiir die Musikgeschichte die Priifung ihres Geltungsbereiches, der Weite der 
nachbarlichen Beziehungen, sowie der offenen und durch die eigene Methode gedeckten und 
geschtitzten Grenzen sein. 

Diese theoretisch gezogenen Richtlinien mégen hier gleich noch ein wenig ins praktische 
Gebiet hinein weitergezogen werden. Zuniachst in eine Problematik, die sich als eine der gefahr- 
lichen Isolierungen des musikalischen Formalismus darstellt. Ich denke an die Frage der Unter- 
scheidung von ,,Kirchlich“ und ,,Weltlich“‘ in der Musik. Fragen, die zwar hier nicht in ihrer 
ganzen materialen Tiefe zur Diskussion stehen kénnen, sondern nur in Hinsicht auf ihre metho- 
dische Behandlung. Uber die methodische Isolierung mége sich Hugo Riemann?®) auBern, der 
die strenge Unterscheidung eines weltlichen und eines kirchlichen Stils letzten Endes fiir unmég- 
lich hielt: ,, Der musikalische Ausdruck der Affekte vermag eben nichts von dem sie erregenden 
Ursachlichen, Gegenstandlichen anzunehmen; die herzzerbrechende Klage der treulos ver- 
lassenen Geliebten ist daher im Grunde nicht verschieden von dem mitleidenden Wehe des den 
Gekreuzigten anschauenden Glaéubigen, und ebenso schlagt der Gott preisende Jubelhymnus 
der himmlischen Heerscharen im Grunde dieselben Téne an wie der Bacchantenchor. Ratsel- 
haft ist vielmehr, wie es tiberhaupt geschehen kann, daB einzelne hochstehende Werke groBer 
Meister doch die Méglichkeit auszuschlieBen scheinen, daB sie fiir andere Zwecke gebraucht 
wiirden als den, fiir welchen sie geschaffen sind. Die spatere theatralische Musik lehrt zwar, daB 
zum Zustandekommen der Wirkung der Kirchlichkeit assoziative Mittel herangezogen werden 
miissen, wie Glockenklang, Orgelspiel und vor allem altertiimelnde Wendungen in der Harmonik 
und Melodik, und wenn z. B. heute die Kirchenmusik des 16. Jahrhunderts (Palastrina, Lasso) 
in besonders hohem Grade kirchlich erscheint, so spricht dabei zweifelsohne der zeitliche Ab- 
stand mehrerer Jahrhunderte sehr wesentlich mit, und es hat gewiB darin seinen Grund, wenn 
der allgemeiniibliche Empfindungsausdruck der Gegenwart nicht ohne Widerspruch auch auf 
kirchliches Gebiet angewandt werden kann. Fiir altere Zeiten ist aber diese Tendenz der Kirchen- 
musik, sich in altertiimelnde Gewandung zu kleiden, nicht in gleichem MaBe nachweisbar und 
stehen sich daher Kirchenmusik und weltliche Musik im Stil sehr nahe; héchstens wird sich 
erweisen lassen, daB die Kirchenmusik die extremsten leidenschaftlichen Ausdrucksmittel scheut 
und Schmerz und Freude mehr nivelliert, mildert. Das letzte Kriterium fiir die wahrhafte 
Kirchlichkeit bildet aber das Uberstrahlen intensiven religidsen Empfindens aus der Seele des 
Komponisten in die Seele des Hérers, die packende Wahrheit des Ausdrucks, also dasselbe 
anderweit nicht definierbare Etwas, das auch weltliche Werke wirklicher Genies dem Horer als 
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gewaltig und iiberragend erweist gegeniiber den Erzeugnissen nachahmender Routiniers, 
denen mit technischen Begriffen nicht beizukommen ist.“’ — 

Ist das hier Gemeinte wirklich fiir unser Problem der Methode letztes Wort ? Ihr, die hier die 
Segel streicht, die die Waffen vor einem undefinierbaren, d. h. wissenschaftlich nicht feststell- 
baren Etwas streckt, ist entgegenzuhalten, daB sie ihren Geltungsbereich selbst als zu eng 
ansieht. Es ist nicht nur wissenschaftliche Genauigkeit, die hinter Riemanns Worten aufragt, 
sondern auch der Zweifel an der Reichweite der eigenen Methode. Anders als Riemann schatzt 
Th. Kroyer in Hinsicht auf eine strenge Unterscheidung des kirchlichen und weltlichen Stils 
das methodische Vermégen ein. Das Beobachtungsobjekt, von dem er ausgeht, ist der Lied- 
und Motettenstil Senfls. Nachdem er eine Anzahl unterschiedlicher Stilmomente zwischen dem 
Lied- und dem Motettenstil des Meisters festgelegt hat, bezeichnet er als letztes methodisches 
Ziel!®), die beiden Kunstformen, die im technischen Prinzip als Schwestern erscheinen, bis auf 
den letzten Rest gegeneinander abzuwagen®°). Bis auf den letzten Rest! 

Schon friiher hatte C. v. Winterfeld4) im Schaffen von Senfls Zeitgenossen A. Willaert den 
stilistischen Punkt bezeichnet, an dem die bestimmte Trennung des kirchlichen und weltlichen 
Stiles einsetzte. Zugleich sprach er die in methodischem Sinne wichtige Erkenntnis aus, daB 
es das Wesen des Kirchenstiles sei, statt beschrankender Regeln wesentlich lebendige Grund- 
formen (Typen) fiir unsere Vorstellung zu bilden. 

Suchen wir das Unterscheidungsmerkmal naher zu bestimmen, so findet sich eine rubri- 
zistische Ubereinstimmung nur fiir die Unterschiede der Gehaltseite der kirchlichen und welt- 
lichen Musik. Die kirchliche Musik als Ausdrucksmusik ist an bestimmte kirchliche (liturgische) 
Grundforderungen gebunden, die die Untersuchung einer, wenn auch nicht iiberall geklarten, so 
doch von dieser Stelle aus iiberschaubaren Situation gegeniiberzustellen. Uber das Kompo- 
sitionstechnische aber ist genau das Entgegengesetzte auszusagen. Hier sind zwischen Kirchlich 
und Weltlich die Bindungen die Regel und die festen, klaren Unterschiede die Ausnahmen: 
Ein Beispiel! Das ,,Inflammatus“ aus Rossinis Stabat mater (Beispiel 134) — ein krasser Fall, 
fiir dessen Aufdringlichkeit schier um Entschuldigung gebeten werden mu8 — zeigt nicht die 


Beispiel 124 
Rossini, Stabat mater 
Andante maestoso 
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geringsten Unterschiede gegeniiber dem gleichzeitigen weltlichen (Opern-)Stil. Die auf den 
Ausdruckscharakter gerichtete Untersuchung kommt dagegen nicht in Schwierigkeiten. Hier 
ist Geste, seelische, affektuose Vereinzelung, die keinen Teil am Kirchlich-Allgemeinen hat, die 
nicht einmal zu diesem hinstrebt. An dem Ziele, den Ausdruck, ich will gar nicht einmal sagen 
zu objektivieren, was hier eine unangebrachte Forderung ware, sondern ihn irgendwie iiber- 
individuell zu gestalten, ist schlechthin vorbeigesehen. 

Als zweites Unterscheidungsmerkmal fiihre ich den zeitlichen Abstand an, den die kirch- 
liche Musik in gesamtstilistischer Hinsicht der weltlichen gegeniiber einnimmt, der aber nicht 
mit dem von Riemann gemeinten Abstande unserer heutigen Zeit gegeniiber der alteren Kirchen- 
musik gleichgestellt werden darf. Der hier gemeinte Abstand, verbunden mit einem Auslese- 
verfahren, ist ein mit sicherem Instinkt vom Kirchenmusiker gewahltes stilistisches MaBhalten, 
das sich selbst in den Bahnen der kirchlichen Tradition bewegt?*). Dieser in umfassendstem Sinne 
zu verstehende Fernstand ist ein Wertmesser, sozusagen ein natiirlicher Standpunkt des Kirchen- 
komponisten. Wo er diesen aber nicht einnimmt, wo er also bewuBt neue Stilmittel anwendet, 
wird er sie aber doch gegen die entfernten Werte abgemessen, abgewogen haben. So besteht 
hier eine in ihrer Bedeutung nicht zu unterschatzende letztliche Verbindung zwischen der 
Traditionalitat und der Modernitat. 

Die bekannteste Erscheinung des Abstandes, des genannten Fernstandes ist der Choral. 
In den verschiedensten Anlehnungsformen zehren die spaéteren Kirchenkomponisten von seiner 
Uberzeitlichkeit, Uberértlichkeit, Uberpersénlichkeit (P. Wagner). Dazu wenigstens ein Bei- 
spiel. Die Senflsche Magnifikat-Stelle (Beisp. 135) kénnte technisch auch aus einem gleich- 
zeitigen Liede herausgeschnitten sein. Aber die zu Anfang verwandte chorale Magnifikat- 
formel, und nichts als diese Anlehnungsform an den Choral, bringt hier die echte Einstellung auf 
das Kirchliche zustande. 

Auch die ,,Heiligung des Weltlichen durch das Geistliche‘‘, d. h. die Heiligung der welt- 
lichen kompositionstechnischen Mittel gehért hierher. Es gehért zum Verfahren der Abstands- 
gewinnung und der Auslese wie diese Heiligung des Weltlichen jeweils zustande kommt. 

Auf einen Héchstfall dieser Art in der achtstimmigen Motette ,, Jubilate Deo‘‘ von Giovanni 
Gabrieli mége hier hingewiesen werden (Beisp. 136). Von der Erfindung der einzelnen melodi- 
schen Stimme angefangen bis zum Gesamtaufbau erscheint hier alles weltlich. Wie zwei sich 
Beispiel 135 

' L.Senfl, Magnificat tertii toni 


Dis - — 
0) ae 
Contra- |} 
Tenor 


Bassus 


KIRCHLICHER UND WELTLICHER STIL - 


182 


der wesentlichste vielleicht, gewesen ist. Diesen kirchlichen Stil kennzeichnet besonders, daB er 


des ténenden Schénheitskultes Venedigs selbst, von dem wiederum der Gottesdienst ein Teil, 
nicht 


im ,,Dialog‘*‘ Unterhaltende schreiten die paarweise gebundenen Stimmen daher und dennoch 
gelingt Gabrieli das Wunder der Vergeistlichung seiner Mittel. Dieses Jubilate ist ein Stiick 


die 


2 


iiber6értlich“ 


a”) 


ist. Man kann ihn aus seiner 6rtlichen Umgebung nicht herauslésen 


also sozusagen in ihrer besonderen kirchlichen ,,Atmosphare“‘ mit hinein interpretiert werden 


muB. Dieses ist bei dem als Gegenbeispiel gegebenen ,,Gloria“ aus Palestrinas ,,Missa Papae 
Marcelli“ (Beisp. 137) nicht notwendig. Hier tritt das bei Gabrieli bis zur Verziickung gesteigerte 


Klangsinnliche nur so weit hervor, als die Worte es erfordern. Der Wortinhalt ist fiir die. kom- 


positorische Gestaltung maBgebend. Ein Wortinhalt, der ein liturgischer Inhalt ist**). 
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gewinnen wir das festeste Kriterium zur Bestimmung des Kirchlich-Musikalischen. Die Ver- 
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G. Gabrieli, 9 Cantica sacra Nr.7, 1597 
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Beispiel 137 on 
Palestrina, Missa Papae Marcelli, Gloria 
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bindung mit dem Inhalt der Liturgie bedeutet einen Wertmesser, den der Musikforscher bei 
seiner Beurteilung des kirchlich Musikalischen stets einzuschalten hat. Die Erkenntnis muB sich 
also darauf richten, wie weit der Kirchenkomponist einen liturgisch bestimmten Inhalt seiner- 
seits kiinstlerisch interpretiert hat, wie er ihn in Ténen weiterschwingen laBt. Es ist also 
grundsatzlich schon zu priifen, wie der Komponist den Kern jeder liturgischen Wahrheit 
beachtet hat: ihre Allgemeingiiltigkeit. Erfiillt eine Musik diese Forderung nicht, ist sie — wie 
das ,,Stabat mater“ Rossinis — zu subjektiv bedingt, so steht sie jenseits der Grenze der echten 
kirchlichen Tonkunst. : 


,,Latsaichlich gibt es gar kein geisteswissenschaftliches Werk, in dem nicht die mannigfaltigsten 
Methoden durcheinander wirkten. Und zwar nicht im Sinne eines Zusammenbringens an sich getrennter Ver- 
fahrungsweisen, sondern weil jeder selbstandig Arbeitende eine eigene Art der Betrachtung des Materials 
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hat, die auf jene historisch feststehenden Methoden hin angesehen, unvermeidlich von jeder derselben 
irgend etwas enthalten wird, aber sich keineswegs unter sie aufteilen l48t, vielmehr ein urspriinglich ein- 
heitliches Ganze bildet. Die Methode hat viel Verwandtes mit dem Stil auf dem Gebiet der Kunst.“ 
(Georg Simmel, Probleme der Geschichtsphilosophie.) 

Wie mannigfaltig die in den bisher gefiihrten Untersuchungen angewandten Methoden 
auch gewesen sein mégen, so war ihnen doch allen gemeinsam, daB sie mit einem direkt ge- 
gebenen Material arbeiteten. Der musikgeschichtliche Verlauf bot selbst das Untersuchungs- 
material dar und stellte nicht selten von sich aus die Forderung bestimmter methodischer Be- 
handlung. Dieser letzte Fall soll jetzt einmal nicht zur Diskussion stehen. Der Blick ist jetzt 
noch einmal, ein letztes Mal, voll auf das musikgeschichtliche Ganze gerichtet, und zwar vom 
Standpunkt des forschenden und gestaltenden Subjektes aus. Es ist also die Frage gestellt, 
die jede Einzelwissenschaft von Generation zu Generation erneuern mu8 nach den erkenntnis- 
theoretischen Bahnen, auf denen das gesamte Material der Musikgeschichte sich bewegt. 

Es braucht nicht unterstrichen zu werden, von welchem Umfang das hier betretene Gebiet 
ist, das als Ganzes das darstellt, was der Musikgeschichte noch fehlt: eine umfassende Erkennt- 
nistheorie der Musik. Die folgenden Ausfiihrungen sind nicht so unbescheiden, diese auch nur 
auszugsweise ersetzen zu wollen, sie begntigen sich vielmehr damit, auf das: obengenannte Ziel 
hinzudeuten. 

Der Weg zu diesem Ziele hat seinen Anfang im Verstehen, das, ganz allgemein gesprochen, 
als Verstehen eines Fremdseelischen dieselbe grundlegende Bedeutung fiir die Musikgeschichte 
hat, wie fiir alle historischen Wissenschaften iiberhaupt. Man hat in der musikgeschichtlichen 
Forschung zeitweilig geglaubt, daB in einem frischfrohlichen Hiniiberspielen des Diltheyschen 
Satzes, daB das Subjekt des Wissens eins mit seinem Gegenstande sei, ins Psychologische das 
Heil zu finden sei. Aber die einseitige Stiitze auf das Gefiihlsurteil erwies sich doch fiir das 
musikgeschichtliche Erkennen und Deuten als nicht verlaBlich genug. So tauchten denn auch 
im Gebiete der Musikgeschichte alle die in den Nachbarwissenschaften schon abgehandelten 
Fragen auf nach den kiinstlerischen, den ,,kongenialen‘‘ Qualitaten des Musikforschers. Alles 
Probleme, die theoretisch doch nicht zu lésen sind und unfruchtbare Diskussionen darstellen, 
die nur immer wieder von der echten ,,verstehenden“ historischen Leistung von Fall zu Fall zum 
Schweigen gebracht werden kénnen. Was wir aber bestimmt und unwiderleglich wissen, ist 
dieses, daB das musikgeschichtliche Verstehen ein synthetischer Akt héchster Ordnung ist, um 
dessen einzelne Aktualisierungen und Aktualisierungsreihen wir uns auch in erkenntnistheore- 
tischem Sinne zu bemiihen haben. 

Die Bedeutung des Verstehens wird nicht richtig erfaBt, wenn man es gleichsam wie eine 
Zange ansieht, die — selbst einem Gegenstand vergleichbar — ihren ,,Gegenstand“ mit einem 
Schlage erfa8t und damit, was nicht nur im iibertragenen Sinne gemeint ist, ganzlich von ihm 
Besitz ergriffen hat. 

Der groBte und oft geiibte Fehler des Verstehens besteht darin, daB der Forscher sozusagen 
mit einem geschlossenen fertigen Verstandnis an seine Untersuchungstatsachen herangeht; mit 
einem aus eigenem Antrieb funktionierenden musikalischen Verstandnis. Dieses Verstehen 
beleuchtet die musikgeschichtliche Tatsache, wie tief immer seine Strahlen in sie eindringen 
mégen, dennoch falsch. Das Verstehen wird aber hier als ein mit dem musikgeschichtlichen 
Gegenstande selbst fiir uns erst werdender ProzeB angesehen. Eine der wichtigsten Aufgaben 
dieses Prozesses ist erst die Schaffung einer geordneten Erkenntnis. Das ist so zu verstehen, daB 
die verstehende Erkenntnis in den musikgeschichtlichen Gegenstand eindringt und sich mit 
ihm selbst in die einzelnen Bestandteile eines geordneten Verstehens zerlegt. 
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Die gangbaren Methoden, wie die historisch beschreibende, die musiklogisch erklarende, 
die hermeneutische, sind einseitige Erfassungsweisen. Das Verstehen aber geht auf méglichst 
allseitiges Erfassen aus. So will es seinerseits gerade erst ein denkbar umfassendes methodisches 
Vorgehen erméglichen. Das Verstehen ist also der eigentliche Gegenanwalt jeder methodischen 
Isolierung, die am Tonwerk, tiberhaupt am musikgeschichtlichen Gegenstand nur _,,ihre“ 
Seite sieht. 

Eine schon sehr weitgehende methodische Ordnung des Darstellungsprozesses mag sich an 
der in der modernen geisteswissenschaftlichen Literatur gebraéuchlichen Vorstellung eines 
Stufenbaues orientieren. Es ist die methodische Ordnung gemeint, bei der auch die musik- 
geschichtliche Arbeitsweise sich auf bestimmte Schichtungen von formal gleicher Struktur 
erstreckt, die voneinander in verschiedenen Abstaénden gelagert sind. Von dieser Perspektive 
aus stellen sich die friiher schon besprochenen Leistungen des musikalischen Positivismus oder 
die des kritischen Formalismus als solche Schichtungen dar, wobei bei der erstgenannten die 
musikgeschichtlichen Tatsachen selbst sich auf elementarer Stufe in ihrer vollen Realitat 
erbauen, wahrend beispielsweise die formalistische Methode H. Riemanns klar erkennbar einer 
anderen héheren Schicht des Stufenbaues angehGért. Es ist die Schicht der ,,Phantasiegebilde“, 
die sich nach eigenem Lebensgesetz einheitlich zusammenschlieBen. Sie sind nicht mehr der 
Schwere des positivistischen Realismus verhaftet, andererseits weisen sie aber auch nicht iiber 
sich selbst hinaus. Es ist hier die Schicht eines darstellenden und kiinstlerischen Idealrealismus 
gegeben, eine echte Zwischenschicht zwischen den elementaren und héchsten Daseinsstufen 
der Kunst. 

Bei diesen héheren Schichten des Stufenbaues beginnt aber nach oft gehérter Ansicht auch 
fiir die mustkgeschichtliche Sphare das Reich der metaphysischen Spekulation. Von dieser wird 
aber hier nicht die Rede sein, sondern — soweit Metaphysik hier tiberhaupt in Betracht kommt 
— soll jene Metaphysik als ,,SelbstbewuBtsein des Geistes‘‘ gemeint sein, die im Sinne Diltheys 
das, was in der Erfahrung gegeben ist, durch einen objektiven, inneren Zusammenhang erganzt. 

Das, was hier gemeint ist, ist also nicht eine Musikgeschichtsschreibung mit doppeltem 
Boden oder besser mit doppeltem Horizont. Uber der musikgeschichtlichen Tatsachenwelt soll 
nicht etwa ein spekulativ hergestellter Regenbogen der Bedeutungen sich wélben. Vielmehr 
geht hier die Frage nach dem Sinn und den Sinnzusammenhingen auf ernste, tiefe Beziehungen 
zwischen Sinn und Tatsache aus. Wirklich zwischen Sinn und Tatsache und nicht umgekehrt. 
Simmel spricht einmal der Philosophie das Recht zu, Vorlaéufer der exakten Wissenschaft zu 
sein. Man kann hier an Ahnliches denken. Sinn und Sinnzusammenhang sollen stets nur zur 
exakten Feststellung hinfiihren, nicht aber in einem kiihnen Schwung iiber sie hinweg. Wir 
werden die Sinnfrage insbesondere da zu stellen haben, an solchen Punkten, wo die Einzel- 
forschung nicht weiterkommt, und insbesondere auch da, wo offensichtliche Entstellungen des 
historischen Tatbestandes vorliegen. Das landlaufige Wort, da8 man nicht nur eine Tatsache 
an sich entstellen kann, sondern auch ihren Sinn verfalschen, deutet hier iibertragen auf 
Vorginge, die sich auf den verschiedenen Stockwerken des Stufenbaues der Musikgeschichte 
abspielen. Der verfalschten Tatsache, etwa dem falschen Geschichtsdatum, einer mangelhaft 
hergestellten Quelle usw., auf der positivistischen Schicht entspricht der verfalschte Sinn- 
zusammenhang auf der héheren Schicht des Stufenbaues. (Etwa: Das Tonwerk eines deutschen 
Meisters wird falschlich als bewuBt italianisierende, ein anderes als Lullysmus usw. angesprochen 
und nicht nur rubrizierend, sondern in Hinsicht auf iiberindividuelle Bedeutungszusammen- 
hange.) 
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Die beiden letztgenannten Falle gehéren den mittleren Schichten des Stufenbaues an, 
tiber der sich noch eine letzte Stufe erhebt, der freilich andere Bedeutung als die vorher schon 
abgelehnte Gleichnisstufe zukommt. Diese letzte héchste Stufe ist unserer Wissenschaft nicht 
unbekannt. Aber sie steht — denkt man etwa an Schopenhauers Metaphysik der Musik als 
Deutungsgrundlage — nicht gerade hoch in Geltung. So mu8 auch von dieser Oberstufe einer 
methodologischen Bearbeitung des musikgeschichtlichen Materials gelten, was von dem vierten 
Stockwerk der Sprache (Sprache als Sinnbild) Graf Keyserling in der ,,Schépferischen Erkennt- 
nis“ gesagt hat, daB wir uns auf dieser Stufe erst noch einzurichten haben werden. 

Beim Nachzeichnen des im Verstehen erschlossenen musikgeschichtlichen Erkenntnisbildes 
ist der Forscher zunachst in der gleichen Lage wie der Historiker, der nicht einer verwirklichten 
Einheit sich gegentibersieht, sondern einer erst durch ihn zu verwirklichenden. 

,Zwischen den Stiicken des durch Herausheben und Weglassen alterierten Materials spinnt 
sich die Einheit durch ganz andere Faden und von ganz anderen Kategorien aus, als die un- 
mittelbare Wirklichkeit sie zeigt: die Anderung der Quantitat erzeugt schon von sich aus eine 
formale, funktionelle. Die politische Geschichte eines Herrschers etwa ertaBt aus der Kontinui- 
tat eines reichen und nach allen Seiten hin expansiven Lebens, die politisch wichtigen Gedanken 
und Betatigungen und formt daraus seinen politischen und als solchen kontinuierlichen Lebens- 
lauf. Schwerlich ist irgendein Moment desselben in der Isolierung verlaufen, die diese Kon- 
struktion fordert, sondern in steter psychologischer Verflechtung mit inneren Ereignissen 
anderer Provenienz, in Abhangigkeit von allgemeinen Dispositionen des Charakters und der 
momentanen Stimmung; ganz verstandlich waren sie nur aus dem Leben als ganzem; und statt 
dieses Zusammenhangs, der keiner Wissenschaft erfaBbar ist, erbaut der Historiker einen 
MEUCT sauce) 

Der einen solchen Zusammenhang zum einheitlichen Gebilde zuasammenzwingende Gesichts- 
punkt aber ist fiir uns die Eigenstruktur der Musik. Das ist der Transformator fiir alle all- 
gemeingiiltigen, strukturellen Werte, die sich aus dem Verlaufe der Musikgeschichte darbieten. 
Was der Forscher schlieBlich von ihnen in seiner Darstellung noch behalt, muB eine Umformung 
durch diese eigenstrukturelle Form-Geist-Apparatur durchgemacht haben. 

Die musikgeschichtliche Methode im weitesten und strukturell allgemeinsten Sinne ver- 
standen muB also so beschaffen sein; daB alle diese genannten auBermusikalischen Werte in 
der gemeinten Weise verwertet werden kénnen. Die ideale Methode ware die, die bei Verwertung 
moglichst alles AuBermusikalischen zum eigenstrukturellen Ergebnis gelangt. 

Die auf diesem Wege liegenden Gefahren sind fiir eine junge Wissenschaft sehr groB. Sie 
zeigten und zeigen sich vor allem darin, daB sie die allgemeinen Umgebungswerte, wie ich sie 
nennen will, entweder nicht (Formalismus) oder falsch beriicksichtigt. Der letzte Fall riickt in 
besonders bedrohliche Nahe vor allem durch die in der Geschichte und in den Nachbarwissen- 
schaften aufgestellten Gesetze, die die Musikgeschichte in zahlreichen Fallen schlechthin nur 
iibernommen hat. Hier konnte unsere Darstellung schon manche Korrektur vornehmen, ins- 
besondere in Hinsicht auf die formal-logischen Gesetze der Geschichtswissenschaft und _ der 
iibrigen Kunstwissenschaften. Aber auch beziiglich der von der Seite der psychologischen 
GesetzmaBigkeiten her gebotenen Ankniipfungs- und Querverbindungsméglichkeiten ist fiir 
die Musikgeschichte groBe Vorsicht geboten. Gehen wir, um diese Tatsache zu unterstreichen, 
aus von den vom Historiker Karl Lamprecht herausgestellten Kategorien des in Stufenfolge 
Weiterschreitens der geschichtlichen Entwicklung vom Zeitalter des symbolischen, typischen, 
konventionellen Seelenlebens im Mittelalter zu den Zeitaltern des individuellen, des subjektiven, 
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des reizsamen Seelenlebens. Die Tonkunst muB aber dem Ansinnen, sich in diese Stufen 
geistiger Kollektivzustande einzugliedern, von sich aus energischem Widerstand entgegen- 
setzen. Alle diese psychologischen Allgemeinbegriffe wird sie zwar keinesfalls aus ihrem Kreise 
verweisen, aber sie wird sie nicht stufenférmig ihrer Geschichte unterbauen. Sie wird vielmehr 
die Bedeutung dieser Allgemeinbegriffe fiir ihre Eigenentwicklung erst durchpriifen miissen. 
Hier soll nun der Begriff des Konventionellen als ein in der Musikgeschichte bisher methodo- 
logisch noch kaum ausgewerteter herausgegriffen werden. 

Konvention ist der Gegenbegriff des freien kiinstlerischen Schépfertums. Sie ist in den 
Lebenskreisen der kiinstlerischen Persénlichkeit an die Peripherie gedrangt, von den aus dem 
Innern der Persénlichkeit hervorbrechenden Kraften zuriickgeschlagen. Die Heroengeschichte 
der Romantik hat diese fiir die Musikentwicklung an sich so wichtige Tatsache fast ganz ver- 
dunkelt. w © 
Wirkt die spontane Schépferkraft im Komponisten sozusagen von oben nach unten, so die 
Kraft des Konventionellen von unten nach oben. Es braucht sich nicht immer um wirkliche 
Gegenwirkung zu handeln, ebenso oft wird auch nur eine bloBe ,,Mit‘-Wirkung gegeben sein. 
Von solch mitgestaltender Konvention ist der Kiinstler in zahlreichen Fallen umgeben. Es 
macht nicht den kleinsten Teil seiner Wesensart aus, wie er sich mit ihr abfindet, ob er gegen 
sie wirkt, sich ihr fiigt oder ob er sie gar nicht bemerkt. Das sind Grenzfalle, die zahlreiche 
Zwischenstufen verbinden, die immer aber einen echten Funktionszusammenhang darstellen. 
Die Spannung zwischen der Schépferkraft des Kiinstlers und der Konvention ist schon dadurch 
gegeben, daB dieser die Mittellinie zu tibersteigen bzw. zu durchbrechen bestrebt sein muB, die 
die Konvention als Gruppen- (Massen-) Ubereinkunft einhalt. Diese Spannung wirkt aber 
durchaus nicht nur retardierend auf den Musiker, sie ist im Gegenteil oft eine der willigen, 
treibenden Krafte im SchaffensprozeB. 

Das zeigt besonders die Beziehung des Komponisten zur Technik seiner Zeit. Diese ist 
selbst eine Konvention, die in ihrer Artung dem Standard bestimmter Gruppen angepaBt ist, 
die im musikgeschichtlichen Zeitraum die Reihe vom Dilettantismus bis zum Virtuosentum 
durchlauft. Man denke etwa an das bestandige Ringen Beethovens mit der Technik seiner Zeit. 
Das Gezeter der Epoche iiber Beethovens NiederreiBen ,,naturgegebener‘‘ technischer Schran- 
ken hat sich durch die spatere glatte Auffiihrbarkeit als das erwiesen, was es war: als konventio- 
nelle Widerstande. ; 

War aber hier, bei Beethoven oder auch in den kompositorischen Akten eines Berlioz oder 
Wagner die Konvention eine wichtige, mitgestaltende Kraft, so tritt in anderen Hauptfallen 
wiederum mehr das urspriingliche Moment der Konvention in die Erscheinung. So bei den 
reprasentativen Formen der Tonkunst und iiberhaupt in ganzen Kreisen der Gesellschaftsmusik. 

Mit dem Eintritt der ,,Liebhaber“ in die Musikgeschichte tritt eine besondere und wichtige 
Seite des Konventionellen in die Erscheinung. Verfolgen wir kurz den fiir die Musik vielleicht 
folgenschwersten Eintritt des Dilettanten in die Musikiibung, wie ihn der Italiener Graf Cas- 
tiglione in seinem Buche: Il Cortegiano (Florenz 1528) beschreibt: 


Dem Musikliebhaber muB vor allem eigen sein ,,eine gewisse Klugheit, ein Urteil, ein verniinftiges 
Wahlen, eine Kenntnis des Zuviel und des Zuwenig dessen, was in den Dingen wachst oder sich mindert und 
macht, da8 man sie passend oder zur Unzeit ausfiihrt... Wenn es dazu kommt, Musik zu machen, will ich, 
daB es wie gezwungenermaB8en und nur wie um die Zeit zu vertreiben geschehe, und daB er, wenn er auch weiB, 
was er leistet, und daB er darin Meister ist, dennoch das Studium und die Beschwerde verhehle, welche in 
allen Dingen, die man von Grund aus kénnen will, notwendig sind — daB er so tue, als ob er selber derlei 
Dingen keine groBe Wichtigkeit beimesse und sie dennoch sehr gut ausfiihre, so daB die anderen eine groBe 


e 


188 MUSIKGESCHICHTE UND MUSIKTHEORIE 


Schatzung dafiir gewinnen.‘‘ Das bedeutet ein Musizieren im besonderen Kreise, ein Abriicken von den 
Spharen des Gemeinschaftsmusizierens, ein Einfangen der Musik in bestimmten Formen einer standischen 
Konvention. Dieses Sichzuriickziehen des musizierendén Menschen in den eigenen Kreis, dieser AbschluB 
von der groBen singenden Gemeinschaft aber wurde fiir die Entwicklung der Musik von groBer Bedeutung. 
Erfolgte doch gerade hier, durch diese gesellschaftliche Konvention einer der VorstoBe auf die Einzel- 
musik hin, auf das monodische Musizieren. Der zeitgendssische Theorétiker Zarlino (1517— 1590) spricht 
durchaus im Sinne dieses Ideals schon, wenn er sagt: ,,Man kann verstehen, da8 man mit groBerem 
Vergniigen ¢inen allein singen hort zum Klang der Orgel, der Lyra, der Laute oder eines ahnlichen 
Instrumentes. “ 


Ein fiir die erkenntnistheoretische Betrachtung kritischer Punkt erster Ordnung ist die 
Schnittflache zwischen Musikgeschichte und Musiktheorie. Das natiirliche Verhaltnis der 
Musiktheorie zur Geschichte als eine schlichte raumliche Abseitsstellung von Regelkomplexen, 
die selbst einen wesentlichen Strukturbestand der historischen Erscheinungen bilden, schwand 
seit der Renaissance von Jahrhundert zu Jahrhundert dahin. Aus der der Musikgeschichte 
zeitrdumlich verbundenen Gefahrtin wurde eine Herrscherin. 

Es gelang der Theorie im 19. Jahrhundert (Reicha, Weber, Marx), ihren Regelsystemen den 
Geltungsanspruch der Uberzeitlichkeit zu verschaffen, an der,die Musikgeschichte der Epoche 
kaum zu riitteln wagte. Die Theorie war ein starres, durchrationalisiertes System geworden, das 
seine Regeln wie Bleigewichte in den Strom des geschichtlichen Geschehens hinabsenkte. Wo 
hat einer der Theoretiker von Albrechtsberger bis zu Marx, die den Kontrapunkt in ein raffiniert 
ausgesponnenes Netz von Regeln ausgebreitet darlegten, die Frage nach dem Sinn dieser Regeln 
und Prinzipien gestellt? Oder haben etwa Cherubini oder Anton Reicha, diese eminenten 
Kontrapunktiker, diese Frage ausgesprochen? Man vergegenwartige sich die Ausfiihrungen, 
die Reicha etwa iiber das Wesen der Fuge gibt. 


,,Die Fuge, so wie man sie seit Jahrhunderten zu bilden pflegt, hat ein eingewurzeltes Gebrechen; sie 
ist weder phrasiert noch rhythmisiert (elle n’est ni phrasée ni rhythmée). Die wahre Musik ist eine Sprache, 
welche den Grundsatzen einer wohlgesetzten Rede folgt und folgen soll. Sie mu dauernd von Phrase zu 
Phrase, von Periode zu Periode fortschreiten, weil sonst alles unbestimmt und verwirrt erscheint.‘ 


Reicha tragt also in die Fuge das klassische Periodisierungsprinzip hinein, das dieser 
erzpolyphonen Form von Haus aus fremd ist. Und wie zur Rechtfertigung dieses Tuns pragt er 
den ungeheuerlichen Satz, daB die Fuge in der Zeit erfunden wurde, in der die Musik noch in 
ihrer Kindheit sich befand und man noch nicht die richtige Idee von ihrer wahren Natur hatte. 
Hoher konnte der Hochmut der Theorie sich nicht versteigen. Hier kehrt die Theorie der Ge- 
schichte — das Kind der Mutter — das eherne Antlitz des Nichtmehrverstehenkénnens der 
eigenen Herkunft zu. Wenn aber die Messung des Geschichtlichen an den Tatsachen der Musik- 
theorie — der Geltungsanspruch der Theorie als ,,Lehre‘‘ bleibt auch hier wieder unberiihrt— 
ein Problem darstellt, kann es nur ein solches sein, bei dem man das ,,Geschehen“ seiner eigenen 
hdheren ,,Existenz‘‘ vergleicht, wo die musikgeschichtliche Lebenstatsachlichkeit zu ihrem 
eigenen Sinn in Beziehung gesetzt wird. Das ist stets méglich bei jedem einzelnen Faktum der 
Musikgeschichte. Es wird dann keineswegs eine lebendige Form des musikgeschichtlichen Pro- 
zesses an einer abstrakten des Theoriesystems gemessen, sondern es wird nach der Verwirk- 
lichung einer schon vorhandenen héheren Geltungsform gefragt. Gébe es keine solche, keinen 
Sinn der Form, so ware jedes Sichbewegen im formalen Gleise eine bloBe Kopie. 

In Ubergangszeiten, in den Vorbereitungszeiten neuer Stile, ist nicht selten die Frage nach 
dem Sinn der etwa noch gebrauchten kompositorischen Mittel eine sehr wichtige Orientierungs- 
moglichkeit fiir die Forschung. Das sei an einigen Beispielen dargetan, zunichst an dem Anfang 
des Madrigals ,,A che tormi il ben mio“ von Monteverdi (Beisp. 138). 
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besser eines ,,Harmonischen“ iiberhaupt. Die ,,harmonischen Wagestiicke‘‘ (Ambros) Monte- 
verdis — etwa als tibermaBige Dreiklangsharmonien verstanden — gibt es in diesem Falle 
tiberhaupt nicht. Die iibermaBigen Dreiklange sind Zufallsharmonien und nicht mehr. Monte- 
verdi legt hier ersichtlich alle Ausdruckskraft in die melodische Linie hinein. Wie ist der So- 
prano II von s’io dico bis morir bis zum Bersten mit Spannung, mit Leit- und Halbtonspannun- 
gen geladen. Vom Einzelmelodischen und weiterhin von dessen strukturellen kontrapunktischen 
Gesamtverwebungen her ist dieses Tonwerk zu verstehen. Wer hier ,,statische‘’ Harmonie- 
strukturen hért, hért etwas a posteriori hinein, was hier a priori noch nicht existiert. Aller- 
dings steht es bei demselben Meister unmittelbar vor der Tiir! 

Der gleichen Ubergangszeit gehért die ,,Galliarda a 5‘‘ aus dem ,,Banchetto musicale‘ von 
Hermann Schein an (Beisp. 139). Aber gegentiber dem Monteverdischen Madrigal verschieben 
sich hier die BeurteilungsmaBstiabe vollstandig. Dort war der letzte MaBstab das Melodische, 
kurz der Sinn des Linear-Kontrapunktischen iiberhaupt. Hier stehen wir vor einer veranderten 
Situation. Die Gegenwelt des Harmonischen ist schon tief in das Kontrapunktische eingedrun- 
gen, und wir erleben in dem einen Tonwerk den AuseinandersetzungsprozeB der beiden Prinzipien 
mit. Im ersten Teile dieses dreiteiligen Satzes halten sich kontrapunktisches und harmonisches 
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Prinzip noch einigermaBen im Gleichgewicht, wenn auch BaB und Altus unverkennbar als 
melodisch-lineare Bildungen kaum mehr etwas zu bedeuten haben. Im Mittelteil fiihrt das 
kontrapunktische Prinzip einen erfolgreichen GegenstoB, dessen Wirkungskraft im SchluBteile 
jedoch wieder von dem seinerseits vorstoBenden Harmonischen abgebogen wird. 

Die hier dargelegte Problematik stellt hinausgreifend tiber jede der sonst méglichen metho- 
dischen Betrachtungsweisen die héhere Bedeutung der besprochenen Tonwerke, ihre geschicht- 
liche Sinnbedeutung dar. Monteverdis Madrigal bekundet ein letztes siegreiches Ringen des 
kontrapunktischen Prinzips gegen das neue harmonische Prinzip. Schein leitet demgegeniiber 
schon die neue Epoche ein, die in Bach miindete, in dessen Stil nach einem Worte Forkels , alle 
Passagen nichts als zergliederte Akkorde“ sind. In der naiven Wortschale steckt aber der 
richtige Kern der Erkenntnis, die den Sinngehalt der Epoche Bachs, verstanden als ihren har- 
monisch-kontrapunktischen Durchdringungsproze8, richtig kennzeichnet. 


ANMERKUNGEN. 


1) G. Adler, Methode der Musikgeschichte. S. 136. — #) Musikalische Analyse und Wertidee. Jahrbuch 
Peters fiir 1929. S. 19. — 8) Heinrich Chr. Koch, Versuch einer Anleitung zur Komposition. 2. Teil. S. 96f. 
— *) W.v.Lenz, Kritischer Katalog samtlicher Werke L. van Beethovens mit Analysen derselben. Ham- 
burg 1860. S. 65/66. — *) Anregungen zur Férderung musikalischer Hermeneutik. Ges. Aufsatze II, 187. — 
8) Fugen Schmitz, Musikasthetik. S.82. — 7) [E. Jaensch und] L. Griinhut, Uber Gestaltpsychologie und 
Gestalttheorie. Langensalza 1929. S. 57. — 8) Anton Schindler, Beethoven. S. 559. — °%) Die Analyse des 
Dichtwerks in ,, Philosophie der Literaturwissenschaft“. Berlin 1930. S. 264. — 1°) Schering, a. a. O., Jahr- 
buch Peters fiir 1929. S. 19. — 14) Methode der Musikgeschichte. S. 7. — 1%) Logik und Systematik der 
Geisteswissenschaften. Minchen 1927. S. 87. — 18) Hugo Riemann, Geschichte der Musik seit Beethoven. 
S. 9/10. — 14) H. Berlioz, Lebenserinnerungen. Miinchen 1924. S. 524/25. — 15) Richard Wagner, Ges. 
Schr. IV, 246. — 18) Briefe von und an Jos. Joachim. Berlin 1911. S. 171. — 1”) E. Tréltsch, Der Historismus 
und seine Probleme. S. 191. — 18) Hedicke, Methodenlehre der Kunstgeschichte. StraBburg 1924. S. 141/42. 
— 1%) H. Riemann, Handbuch der Musikgeschichte II?, S. 307. — 2°) Th. Kroyer, Einleitung in L. Senfls 
Werke. 1. Teil. D. D. Tonk. 2. Folge, III?, S. LXXX. — 21) Gabrieli und sein Zeitalter I, S. 193. — #) O. Ur- 
sprung, Das Wesen der Kirchenmusik. Bericht der Beethovenzentenarfeier. Wien 1927. S. 233. — 2%) Vgl. 
P. W. Ballmann, Vom Wesen der liturgischen Musik. Bericht: Erster KongreB der D. M.-G. Leipzig 1926. 
S. 344. — #4) G. Simmel, Die Probleme der Geschichtsphilosophie. Miinchen 1923. S. 59/60. 

S. 12. Alfred Lorenz (Betrachtungen tiber Beethovens Eroica-Skizzen. Ein Beitrag zur Psychologie 
des Schaffens. Zf{MW. VII, 1924/25) unterscheidet zweierlei Arten von Phantasietatigkeit: Eine ungerufene, 
unwillkiirliche, den Kistler gleichsam iiberfallende, den Einfall erzeugende, und eine durch innere Kraft 
gewollte, die der Kistler mit dem Erfinder und dem Wissenschaftler gemeinsam hat. — Ferner: W. Gurlitt, 
R. Schumann in seinen Skizzen gegeniiber Beethoven. Bericht iiber die Beethoven-Zentenarfeier. 
Wien 1927. — Paul Mies, Die Bedeutuug der Skizzen Beethovens zur Erkennung seines Stils. Leipzig 1925. 
— Max Graf, Die innere Werkstatt des Musikers. Stuttgart 1910. — Aus der 4lteren Literatur: 
Fr. v. Hausegger, Das Jenseits des Kiinstlers. Wien 1893. 

S. 35 (Nachtrag zu den Anmerkungen). H. Erpf, Der Begriff der musikalischen Form. Leipzig 1914 
(Dissertation). — H. Mersmann, Zur Geschichte des Formbegriffs. Jahrb. Peters f. 1930. Leipzig 1931. — 
Zur musikasthetischen Literatur: C. Schaffke, Hanmslick und die Musikasthetik. Leipzig 1922. — P. Moos, 
Philosophie der Musik, Berlin 1922. — Derselbe, Die deutsche Asthetik der Gegenwart. Berlin 1931. — 
F. Gatz, Musikasthetik in ihren Hauptrichtungen, Stuttgart 1929, bietet eine interessante Darstellung 
des Form-Inhalt-Problems. 

S. 35. Vgl. Siegfried Nadel, Der Naturalismus in der Musik. Z{MW. 12. Jahrg. 

S. 57. Die beiden ersten modernen Werke, die das Stilproblem in der Musik in zusammenfassender 
Darstellung behandeln, erschienen gleichzeitig im Jahre 1911: G. Adler, Der Stil in der Musik, und 
C. Hubert H. Parry, Style in musical Art. — Ferner: G. Becking, Studien zu Beethovens Personalstil. 
Das Scherzothema. Leipzig 1921. — W. Dankert, Stil als Gesinnung. Fiinftes Barenreiter- Jahrbuch, — 

K. G. Fellerer, Zur Frage des Zeitstils. AMZ. 53, 18. — R. Ficker, Das Stilerlebnis im mittelalterlichen 


192 ANMERKUNGEN 


Kunstwerk. NMZ. 49, 2. — M. Friedland, Zeitstil und Persénlichkeitsstil in den Variationenwerken der 
Romantik. (Sammlung musikwissenschaftlicher Einzeldarstellungen.) Leipzig 1930. — Kathi Meyer, 
Zum Stilproblem in der Musik. ZfMW. 5. Jahrg. — P. Mies, Musikauffassung und Stil der Klassik. 
ZiMW. 13. Jahrg. — E. Kurth, Zur Motivbildung Bachs. Ein Beitrag zur Stilpsychologie. Bach - Jahrbuch, 
1917. — O. Ursprung, Vom Wesen des Kirchenstils. Gregoriusbl. 51, 5/6. 

S. 70. Zur Stoffproblematik der Renaissance vgl. H. Schenk, Zarlinos Istitutione harmoniche als 
Quelle zur Musikanschauung der italienischen Renaissance. ZfMW. iz. Jahrg. 

S. 75. Zum Periodenproblem: H. J. Moser, Vorrede zum zweiten Bande (1. Halbbd.) der ,,Geschichte 
der deutschen Musik‘. — H. J. Moser, Naturgeschichte der musikalischen Epochenbildung. NZfM. 97, 12. — 
H. Riemann, Einleitung zum zweiten Band der Musikgeschichte. Leipzig 1907. — A. Schering (Takt 
und Sinngliederung in der Musik des 16. Jahrhunderts. AfMW. 2. Jahrg. 1920) stellt Wesensziige barocken 
Empfindens bei Palestrina und Lasso fest. — E. Wellesz, Der Beginn des musikalischen Barock und die 
Anfange der Oper in Wien, 1922. 

S. 76. Ermatinger. Der Fortschritt in der Musik. AMZ. 56, to. — M. Friedland, Der Begriff des 
Fortschritts in der Musik. AMZ. 56, 13. — H. v. Waltershausen, Tradition und Fortschritt. NMZ. 49, 1. 

S. 93. R. Miller-Freienfels, Persénlichkeit und Weltanschauung. Leipzig 1923. — H. Nohl, Stil und 
- Weltanschauung. 1920. — S. Giinther, Kunst und Weltanschauung. Berlin 1925. 

S. 116. J. Combarieu, L’influence de la musique allemande sur la musique frangaise. Jahrb. Peters 
{. 1895. — H. J. Moser (Uber die Eigentiimlichkeiten der deutschen Musikbegabung. Jahrb. Peters f. 1924) 
arbeitet in diesem Aufsatz wesentliche Momente der vélkischen Musikalitat der Lander Deutschland, 
Frankreich und Italien heraus. — H. J. Moser, Der Durgedanke als rassegeschichtliches Problem. SIMG. 
15. Jahrg. — P. Panoff, Zur Erkenntnis des nationalen Stils in der russ. Musik. Sign. f. d. musik. Welt 85, 23. 
— L. Schrade, Uber deutsche und italienische Musikalitat. NMZ. 47, 14. 

S. 129. Vgl. noch: O. Walzel, Wechselseitige Erhellung der Kiinste. Berlin 1917. — Walzel, Gehalt 
und Gestalt im Kunstwerk des Dichters. Berlin 1924. — Fritz Medicus, Das Problem der vergleichenden 
Geschichte der Kiinste in ,,Philosophie der Literaturwiss.“‘. Berlin 1930. — H. J. Moser, Stilvergleichung 
zwischen Musik und anderen Kiinsten. 2. KongreSbericht f. Asthetik. — Gegen die Vergleichung der 
Kiinste insbesondere Th. Kroyer: ,,Musik, Dichtung und Bildkunst sind bei aller Verwandtschaft ge- 
trennte Welten, und es bleibt ein gefahrliches Spiel, die Gesetze der einen auf die andere anzuwenden, 
Schliisse daraus zu ziehen. (Beethoven in seinen Symphonien. Almanach der deutschen Musikbiicherei. 
Regensburg 1927.) 

S. 138. Uber die Beziehungen von Wort- und Tonmelodie vgl. die Literaturangaben bei P. Moos, 
Die deutsche Asthetik der Gegenwart. Berlin 1931. S. 336—340 und 394. 

S. 151. K. Sachs, Die Musik im Rahmen der allgemeinen Kunstgeschichte. AfMW. 6. Jahrg. — 
K. Sachs, Kunstgeschichtliche Wege zur Musikwissenschaft. AfMW. 1. Jahrg. — K. Sachs, Barockmusik. 
Jahrb. Peters f. 1919. , 

S. 151. Zur Raumvorstellung vgl. K. Stumpf, Tonpsychologie I, S, 184ff. — E. Kurth, Das musika- 
lische Raumphanomen in ,,Musikpsychologie“. Berlin 1930. — Ferner: Mehrere das gleiche Problem be- 
handelnde Aufsaitze und Referate im 4. KongreBbericht f. Asthetik. Stuttgart 1931. 

S.'161. E. Biicken, Einfiihrung in die Ziele der Musikwissenschaft in ,, Handbuch der Musikerziehung“‘. 
Wildpark-Potsdam 1931. — Wichtiges zum ,,Methodenstreit‘‘ bei G. v. KeuSler, Zur Methode der Vokal- 
musik. ZfMW. 11. Jahrg. — H. J. Moser, Zur Methodik der musikalischen Geschichtsschreibung. Z. f. 
Asthetik 14. Jahrg. — K. Meyer, Zur musikalischen Wissenschaftslehre. Bericht tiber den 1. KongreB der 
DMG. Leipzig 1925. — E. Wellesz, Die Grundlagen der musikgeschichtlichen Forschung. AfMW. I. r1gro. 

S. 162. G. Becking, Héren und Analysieren. Zf{MW. 1. Jahrg. — W. Heinitz tritt (Statistik und Experi- 
ment bei der musikalischen Melodievergleichung, ZiMW. 7. Jahrg.) fiir die Weiterentwicklung analytischer 
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NACHWORT. 


Dieses Buch ist in engster Gemeinschaft mit den anderen Beitragen des Verfassers zum Handbuch 
der Musikwissenschaft entstanden. Fragen und Probleme, die dort auf der geschichtlichen Bahn verliefen, 
wurden hier angehalten, gestellt und nochmals befragt. Sie wurden auf das hin gepriift, was sie fir die 
musikgeschichtliche Methodik zu bedeuten haben. So entstand sozusagen von selbst ein methodisches Buch. 

Ein Dutzend Jahre liegen zwischen ihm und der ersten modernen Methode der Musikgeschichte Guido 
Adlers. Den Pfad, den diese Pionierarbeit teilweise in noch undurchdringliches Dunkel geschlagen hatte, 
galt es weiter auszubauen. 

An einem groBen Kreise von Vorfragen brauchte der Verfasser dank der ungeheuren Intensitat der 
musikgeschichtlichen, insbesondere auch der musiktheoretischen wie der asthetischen Arbeit der beiden 
letzten Jahrzehnte nicht mehr Halt zu machen. So konnte diese Arbeit ohne Umwege gleich ihre Probleme 
in Angriff nehmen. 

In Hinsicht auf die Analogien und Wechselbeziehungen der musikgeschichtlichen Methode ist der 
Kreis dieser Untersuchungen sehr weit gedehnt worden. Mit voller Absicht, aber unter stetiger bewuBter 
Sicherung und Deckung des eigenfachlichen Weges. 

Der Verfasser lieB sich von dem Gedanken leiten, daB fiir ein selbstsicheres Fach der Austausch von 
Problemen keine Gefahrdung bedeutet, im Gegenteil nur Gesichtskreiserweiterung. 

Wurde in der Einleitung von gewissen verwandtschaftlichen Beziehungen zu Nachbarwerken der 
synthetischen Forschung gesprochen, so soll dieses Wort zwar hier nicht zuriickgenommen, aber vor 
MiBdeutung geschiitzt werden. Synthetische Bestrebungen bedeuten noch nicht Synthese, und eine solche 
konnte hier nicht geboten werden. 

Es liegt in der Natur einer Problemforschung, wie sie hier versucht wurde, daB sie unabgegrenzt ist, 
daB sie wie eine Linie sich dehnt und streckt, nicht anders als die fachgeschichtliche Stoffindung auch, 
der sie letztlich sich immer verbunden fihlt. 

Die einzelnen behandelten Probleme sind erfahrungsgegeben. Sie sind Sammelpunkte musikgeschicht- 
licher Erfahrung, die aber nicht um die eigene Achse sich drehen wollen, die vielmehr iiber sich selbst 
hinausweisen und — so hoffe ich — zielbestimmend sein werden auch fiir weitere Forschung. 


Koln, im Mai 1932. Ernst Biicken. 
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monischer Realismus), 94 
(Kompositionstypen), 99ff., 
101 (Synasthetikertypus). 


186. 


Vergleichende Musikgeschichte 
116, 123. 
Volkslied 135. 


Wechselbeziehungen der Musik 
129ff., 133f. (der Form), 145 
fa dramatischer Musik), 
51ff. (bildende Kiinste). 

Weltanschauung 92ff., 95 


von Weber. 
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Als efne moderne Folge von Mustker-Biographien 


erscheint im Anschlu§} an das ,.Handbuch der Musikwissenschaft” in reicher Ausstattung mit gegen 
800 meist grdferen Textabbildungen aus dem Leben und Schaffen der grofen Fthrer der Musik 
mit etwa 1500 Notenbeispielen und zahlreichen Tafelbeigaben, zum Teil in grofen Vierfarbendrucken, 


Die groben Meister der Musik 


Herausgegeben von Dr. Ernst Biicken, Professor an der Universitat Kéin. Unter Mitwirkung von Dr. H. Eschmann, 
Dr. K. Geiringer, Dr. H. Gerigk, Prof. Dr, F. Gysi, Prof. Dr. R. Haas, Dr. E. Kroff, Prof, Dr. 
Miilfer-Blattau, Privatdozent Dr. R. Steglich, Prof. Dr. F. Stein 


Unsere Zeit fordert eine neue Lésung des Problems der Musiker=Biographie. Den grofen, nur Fac 
wissenschaftlern zuganglichen biographischen Materialsammlungen des 19. Jahrhunderts will diese Samm- 
lung entgegentreten als eine moderne Bildnisreihe der grofen Meister der Musik. Wissenschaftlidh und 
doch allgemein verstandlich soll das musikalische Genie bei seiner Arbeit belauscht werden, sollen der Mensch 
und das Werk in ihrer Eigengesetzlihhkeit und zugfeich in ihrer kulturellen Verbundenheit mit der Zeit 
gezeigt werden, soll sich anschaulich, klar und tberzeugend durch Wort, Bild und Notenbeispiel das 
musikalische Schaffen des Einzelnen herauskristallisieren. So soll hier fiir jeden, der Musik treibr und 
hért, aus der Feder der besten Kenner, die leidit anschaffbare, reid: ausgestattete, zeitgemabe Musiker- 
biographie entstehen, notwendig und eine Freude fiir jeden Musikfreund. 


Es erscheinen: Steglichh: Joh. Seb. Bach Biicken: Beethoven Gerigk: Verdi 
Miller-Blattau: Handel Eschmann: Schubert Haas: Bruckner 
Geiringer: Joseph Haydn Kroll; C. M. v. Weber Stein; Max Reger 
Haas: W. A. Mozart Bicken: Wagner Gysi: Richard Strau6 
Bezugsméglichkeiten: 1. In Lieferungen: Es erscheinen 60 Lieferungen zum ermaBigten Vorausbestellungspreis von je 1.80 RM. 
2. In Banden: Es erscheinen 12 Bande zum ermafigten Vorausbestellungspreis von je 12.50 RM. 
3, In Binzelbanden: Einzelpreis je 10.80 RM. fiir das leicht gebundene, 13.50 fiir das fest gebundene Expl. 


Akademische Verlagsgesellschaft Athenaion m. b. H., Potsdam 
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Druck und Stich von C. G, Réder A.-G., Leipzig: 
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